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مد خل إلى مناهح 
النقد الأدبى 
تآليف: مجمو عة من الكتاب 


ترجمة: د. رضوان ظاظ 
مراجعة: د. المنصف الشنو فى 


مقدمه المترجم 


يتميز النقد الأدبي اليوم بتعدد مشاريه 
ومقارباته. غير أن القاسم المشترك لهذه التعددية 
والاختلافات واحد هو الدب والعمل الأدبي. وان 
اختلفت مواقف النقاد ووجهات نظرهم» وحتى 
دوافعهم» فالآدب هو ما يجمعهم . 

ولقد اتسم النقد الأدبي» في بعض آمثلتهء 
بالانطباعية. كما اتسم في بعضها الآخر بالعلمية 
TT TET‏ 
نفسه . وهو موضوع النقد . يتراوح بين الغفث 
والسمبن. والنقد الأدبى ليس» كما يتصوره البعض» 
ا مط ى الاب اة إلى افخيك اه 
شاء صاحبه» أو يسمو به ویصفق له إن حلا له 
الأمر. فالناقد الأدبي الحق هو الذي يتساءل حول 
العمل الأدبي المتناولء ويرحل ككشاف مغامر يقتفي 
آاو اا ی وا د ات ا 
ملائمةء يدفعه إلى ذلك حب الأدب والرغبة في 
تذوقه وفهم آلياته (الدفينة أو البينة)ء وتوصيله 
موضّحا إلى العامة والخاصة. والناقد الأدبي الحق 
هو الذي يتفادى الحكم على العمل الأدبي وفق 
مزاجية ودوافع لا علاقة لها بالآدب وهو الذي لا 
يفرض معيارا خارجيا ضيقا يقسر النص على 
التواؤم معه» آو هو يدينه عند استحالة هذا التواؤم 
المطلوب. 

نقول ذلك لأن نقدنا العربي الأدبي يعاني من 
مرض الاختزال والقسر, ولأن النقد الصحفي (نقد 
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الأعمدة ‏ أعمدة الصحف) يطفى على صوت النقد الأدبي الحق. ونقول 
ذلك أيضا لأن العديد من نقادنا يتعاملون مع النص لتأكيد أو دحض آراء 
مسبقة يحملونها عن الدب ومهمته. 

إن النقد الأدبي ينطلق من النص وينتهي إليهء وللناقد أن يختارء ما بين 
النص والنص. المقاربة التي يشاء والمنهج الذي يراه ملائماء على ألا يدعي 
انفراده وحده بالكشف عن السر المطلق للعمل الأدبىء ويقسر النص على 
حمل الأفكار التي يريدها الناقد. 

فتعددية المعنى من خواص النص الأدبي المسلم بها اليوم فحتى لغة 
الاتصال اليومي قد تتحمل أحيانا تعدد التأويلات؛ فقد تثير نبرة صوت 
في آنفسنا احتمالا آخر لتأويل ما نسمع. فلا عجب إذن أن تتضارب الآراء 
والنص واحد» وهو الذي يستخدم كل ما تسخره اللغة وأدوات التعبير الغنية 
لخدمته. 

يجب آلا يفهم من كلامنا ننا نحيط العمل الأدبي بهالة من الأسطورية.ء 
فجل ما ندعو إليه هو التعامل مع العمل الأدبي كمحاور له تاريخه وشخصيته 
وسماته وغموضه واستقلاليته وحيويته. فالقراءة هي وحدها التي تحيي 
النص وتنشطه وتحميه من الجمود والاندثار. والقراءة حوار مفتوح مع 
المقروء. وبما أن النقد قراءةء فهو إذن حوار مفتوح مع العمل المتتاول. ومن 
هنا نخلص إلى أن القراءة النقدية الحقة للأدب هي علاقة الند بالند 
وحوار بين خطاب نقدي يريد الكشف والتوضيح۔ بعيدا عن القوالب الجاهزة 
والأحكام المسبقة . وخطاب أدبي يريد أن يحيا ويتبدى ويتواصل. 

ليس النقد «ميتالغة» (أي لغة حول اللغة) كلغة المعاجم» بل هو نشاط 
إبداعي مثله مثل الأدب. وإذا ما جاز القول بأن الأدب إبداع تركيبي» فالنقد 
إبداع تحليلي. ولا غنى عن الحوار بين الخطابين. إذ لا يقوم نقد مبدع إلا 
بوجود آدب مبدع» ولا يتطور أدب مبدع إلا بوجود نقد مبدع هو الآخر. 

ومن هنا تأتي أهمية هذا الكتاب الذي نقدمه في ترجمته العربية إلى 
القارئ الكريم. فهو يعرض لخمسة من بين أهم الإجراءات النقدية في 
تحليل النصوص الأدبية بخطاب نقدي موثق ورصينء شارحا مرتكزاتها 
التاريخية والفكرية. وموضحا آسس مقاريتها للأعمال الأدبية والمفاهيم 
التي أبدعتها والنتائج التي خلصت إليهاء بالإضافة إلى ما طرآً عليها من 
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مستجدات. وتناول كل منهج من هذه المناهج باحث متخصص به له باع 
طويل في تدريسه والكتابة فيهء كل ذلك بأسلوب تربوي تعليمي لا يتزمت 
في عرض هذا المنهج أو ذاك» ولا يتوانى عن عرض بعض المثالب والإشارة 
إلى التطور الذي حصل۔ آو هو يحصل في بعض المفاهيم وفي استخدامها. 

ونشير هنا إلى حداثة وآهمية النقد التكوينى بمفهومه الحديث وأدوات 
استقصائه العلمية الجديدة في التعرض اله خطرظات الآدبية ومسودات 
الأعمال التي يتركها الكاتب. فلقد تسنى لكاتب هذه السطور مؤخرا (في 
شتاء ۱994) حضور حلقات عمل مجموعة من الباحثين بالنقد التكويني 
(كان من بينهم بيير ۔ مارك دو بيازي كاتب فصل النقد التكويني في هدا 
الکتاب» وریموند دوبریه ۔ جونیت» وکلود دوشيهء وجاك نیف) وتبین له 
آهمية هذه المقاربة النقدية وخصبها في مجال تحقيق النصوص وتأويلها 
على السواء في النقد الغربي اليوم. كما نشير آيضا إلى الأهمية التي 
يمنحها الفصل المتعلق بالنقد النفسي للأدب إلى طروحات «لاكان» ونتائج 
أبحاثه في مجال الأدب» بالإضافة بالطبع إلى عرض طروحات فرويد 
وتطبيقاته» وما قذمه الباحث الفدٌ شارل مورون في منهجه النفسي المتميز 
في دراسة الأدب. ولا يخفى على المتتبع للمناهج الشدرة الها ترکه 
النقد الموضوعاتي (الفصل الثالث في هذا الكتاب) من بصمات في النقد 
الأدبي الغربي على يد الفيلسوف والناقد الكبير باشلار ومن جاء بعده 
مطورا وموسعا لمنهجه. ويتميز تقديم منهج النقد الاجتماعي للأدب (الفصل 
الرابع) ببعده عن التزمت وعن الطابع المعياري المتشدد الذي طا ما وصم به 
النقد الماركسي للأدب» فيظهر انفتاح هذه المقاربة النقدية على العديد من 
المفاهيم الحديثةء مما يمنحها الكثير من الليونة التي كانت تفتقر إليها فيما 
مضى. أما الفصل الخامس والأخير (النقد النصي) فقد عانينا الأمرين 
في ترجمته»ء ويعود السبب الرئيسي في ذلك إلى صعوبة إيجاد مقابل 
اا ای او د ا ا و و الملصطلحات 
العربية المستخدمة (إذ لا يجمع اللسانيون العرب على تبني مصطاح واحد 
مقابل المصطلح الغربي)ء ولعدم كفاية الجهد اللساني العربي الحديث أمام 
التطور المدهش والمتتابع للأبحاث اللسانية في العالم الغربي» ودخول العديد 
من مفاهيم اللسانيات ومصطلحاتها في المقاربة النقدية للنصوص الأدبية. 
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ومن المفيد هنا الإحالة إلى العدد الخاص المكرس للسانيات في مجلة عالم 
الفكر (المجلد العشرونء العدد التالث . أكتوبر ۔ نوفمبر ۔ ديسمبر ۱989) 
ليتبين للقارئ صعوبة تبني مصطلح عربي موحد مقابل الملصطلح الغربي 
في غياب جهد عربي جماعي وشامل يجند الطاقات الفردية المهدورة 
ويوحدها وينظمها. إن النهوض بهذه المهمة أمر عصي على الفرد الواحد» 
والاستمرار في هذا المنهج يعني التخبط العربي في مجال المصطلح اللساني 
الحديث وضياع الجهود في محاولات فردية تفتقر إلى الإجماع وإلى 
الانتشار. 

وإننا لنأملء في نهاية المطاف» أن يعود هذا الكتاب بالفائدة على القارئ 
امهتم بمسائل الأدب والنقد الحديث, وعلى الطالب الجامعي الدارس لهذا 
النقد» وعلى الباحث والناقد الممارسين له. ففي ذلك المبتفى. 


د. محمود رضوان ظاظا 
اللاذقية 1994 


تمهید 


يقول مونتıن Montaigne‏ : 
«إن قضية تفسير التفسيرات أصبحت تشغانا 
آكثر من تفسير الأشياء ذاتهاء فقد أصبح هناك 
كتب حول الكتب آكثر من الكتب حول آي موضوع 
آخر. ویتابح صاحب الرسائل نیع 16s‏ قائلا : 
a E NEE E‏ 
ی ا ا 
هذا القول منطبقا على الرغم من مضي أريعة قرون 
عليه . فالنقاش الحاد الذي دار منذ ستينيات هذا 
القرن حول ما أطلق عليه اسم :«النقد الحديث» 
كانت وراءه بالطبع» كدوافع مباشرة» مسائل تتعلق 
لھ کو فا ااکای عا ی ية ر 
المسالة الشاثكة المتعلقة بدور النقد في شكال 
الاستهلاكف الأدبيء وهو دور رآه الیعض ضروریا 

ان اا كرد داكي 

ونحن لا ننكر أن نوعا من الإرهاب المنهجي 
والإيديولوجي قد تحكم» منذ بضعة عقود» في تعليم 
الآدب وفي الإبداع الآدبي ذاته. ولقد فضح جوليان 
غراك ٨ه:6.[‏ في كتابه «الآدب الجريء 14 
û L ` estomac‏ ttératureا»‏ هذا اللانحراف الذي يعطي 
كلام الناقد أهمية أكبر من عمل الكاتب. ويتساءل 
الكاتب نفسه في كتابه «حروف مزخرهة كعذءا)م1» 
«ماذا نقول لهؤلاء الذين إذا اعتقدوا بأنهم يمتلكون 
مفتاحا لا يرتاحون إلا إذا شكلوا عملك فى صورة 
کل ان حطر انا الي کے اند 


۹ 
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هو دائما خطر إفقار العمل الأدبي الذي يوجه إليه النقدء وذلك باسم 
ترابط منطقي مفتعل أو دوغمائية منهجية ما. ولقد كان الكاتب سيلين 
م1 يرى في مشهد «المتعلم الذي يسلخ بمكر نصا أو عملا» مرا «مخجلا» 
و«مهينا» » (جاء ذلك فى كتابه «تفاهات من أجل مجزرة Bagatelles pour 1n‏ 
۲ت) . وشبه مونتیسکیو النقاد» قبل سیلین بزمن طویل» ب «جنرالات 
فاشلين عجزوا عن الاستيلاء على بلد ما فلوثوا مياهه». 

فهل يكون النقد إذن قاتلا للأدب؟ إن النقد ضروري للأدب» والضيق 
منه يتأتى من هذه المفارقة الملازمة له. فالعمل الأدبي يحتاج إلى خطاب 
يعلق عليه ويوضحه» لا بل هو يطالب به لأنه ينتمي إلى عالم اللغة. غير أن 
النقد يصل دوما إلى حد يصبح فيه مكتفيا بذاته» ويصبح العمل الأدبي 
مجرد ذريعة. 

إن هذه المشروعية وهذه المخاطر تتسم بها جميع الأنشطة التي تندرج» 
بصورة أو بأخرى» في أشكال التعليق على النصوص : كالتلخيص الصحفي 
والعرض الأكاديمي وشرح النصوص الذي يُعمَل به في الصفوفء وتأملات 
المتخصص في الشعريةء وحتى تبادل وجهات النظر بين قارئين. إذ يكون 
الأدب في كل هذه المواقف موضوع خطاب وتقييم وحكم معا . 

ولقد تساءل النقد الأكاديمي ‏ الذي نكرس له هذا الكتاب ‏ أكثر من 
غيره حول طرائق هذا التقييم. فبيّن بودلير۔ الذي اعتبر أن النقد لا يمكن 
له إلا آن يكون شغوها . والشراح الحاليين ۔ الحريصين بشكل عام على 
الرصانة . قلبت العلوم الإنسانية شروط الخطاب حول الأدب رسا على 
عقب. فلقد جعل التطور الذي طراً على علم التاريخ وعلم الاجتماع وعلم 
النفس من الذات الإنسانية موضوع التحليل» ومن النص الأدبي حيز المعارف 
ووسيلة المتعة الجمالية. وهكاذ جنح النقد إلى أن صار علما يجند إجراءات 
مرمزة في التحليل وثقافة مفهومية محددة. 

إننا اليوم مقتتعون» بشكل عام» بمخاطر نقد لا هم له سوى العلميةء إذ 
لا يمكن لهذا النقد أن يتحقق إلا إذا اعتبر النص غرضا صرطفا. غير أن 
النص هو دوما نص يقرأه أحد ماء فوجوده مرتبط بنظرة القارئ إليه 
وبظروف تلقيه المتغيرة دائما. ولا تدفع هذه البينة إطلاقا إلى التقوقع حول 
ذاتية التذوق الشخصي. فمن يقدر على الاستخفاف بأدوات الفهم الحديثة 
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التي ندين بها إلى علم التاريخ وعلم الاجتماع وعلم النفس واللسانيات؟ 
لهذا السبب يقدم هذا الكتاب ويحلل» على التوالي» تيارات النقد الحالية 
الكبيرة من نقد تكويني ونفسي وموضوعاتي واجتماعي ولساني. ومن هنا 
بدا لتا آن تقدیم هذه الاتجاهات المنهجية الخمسة كلا على حدة ۔ وسترى 
كيف أن كلا منها يفترض مفهوما معينا للنص الأدبي وحتى مفهوما معينا 
للانسان . هو الأنسب لاحترام خصوصيتها . كما دفعنا الحرص ذاته إلى 
حرية اختيار طريقته وأسلوبه ضمن الحدود الضيقة التي يفرضها حجم 
الكتاب. 

يريد هذا الكتاب لنفسه أن يكون علمياء أي تربويا في روحه وفي غايته 
معاء ومنهجيا في سعيه. وهذا يعني أنه لا يمكن أن يكون مستفيضا في 
مثل هذا الموضوع الواسع» فمبداً جمع اللاتجاهات النقدية المعتمد هنا لم 
یسمح بالتحدث عن نقاد بارزین وغیر نموذجیین مثل رولان بارت وموریس 
بلاقو وجان يول سارت قاغمالهم النقدية لا یگن اختراتها فى نهار 
الأدب لكنها لا تحتوى على تضمينات منهجية مباشرة كأفكار جاك ديريدا 
Deri‏ .[ و میشیل فوکوا ۷.۴٥٥٦!‏ . ویجدر بنا أیضا أن نحدد اننا حتی 
من الزاوية العملية التي تبنيناها لم نقل كل شيء. فنحن لم نعتقد مثلا أن 
علينا تكريس فصل مستقل من أجل نقد المصادر. لا من دافع التقليل من 
آهميته بل على العکس» وإنما بسیب وجود بعض الطبعات (مثل Css ues‏ 
Garnier‏ و de 1a PlEiade‏ iothêqueاBib)‏ التى اعتاد الطلبة استخدامهاء والتى 
تعطى عن نقد المصادر لمحة تظهر خصبه الظاهر للعيان. وهكذا كان لابد 
إن من الام بارا ية بالصرورة قد مجر الببض عليها: ققد 
آردنا ن نفيد القارئء» وآن نعرض عليه بعض نقاط الارتكاز » وأن نرسم له 
بعض الدروب» وعليه أن يمضي قدما بالعودة إلى المراجع التي أشرنا إليها 
کا کل کن 


دانییل برجیز 


الفقد التكوينى 
La critique génétiqe‏ 


Pierre-Marc de Biasi يjlيب بيير. مارك دو‎ 


وف وة 

ينطلق النقد التكويني من مقولة تعبر عن آمر 
واقع ومفادها أن النص النهائي لعمل أدبي ماء هو 
مع بعض الاستشاءات النادرة جدا۔ محصلة عملء 
أي إنشاء تدريجي وتحول يظهر في فترة زمنية 
منج گرسها آلؤلف لک بيخت متلا عن الوشاتق 
أو المعلومات وتحضير نصه» ومن ثم كتابته 
والتصويبات التي يدخلها عليه مرة تلو المرة. ويتخد 
لتقد التكوينى موضوعة من هذا البخد الزمتى 
للنص في حالة تولده» وهو ينطلق من فرضية تقول 
إن العمل الأدبيء عند اكتماله المفترض. يظل حصيلة 
ع كرت و کون بھی أن کون الل 
الأدبي» كيما يصبح موضوع دراسةء لابد أن يكون 
قد ترك في هذا العمل آثارا. فهذه الآثار المادية 
هي التي يكرس النقد التكويني نفسه لإعادة كشفها 
وإيضاحها . فإلى جانب النصء» وقبلهء قد تكون هناك 
مجموعة من «وٹائق الكتlبة «documents de rédaction‏ 
التي أنتجها الكاتب وجمعها وربا احتفظ بها وهذا 
EEE‏ 
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«مخطوطات العمل eإu۷ءه‏ "!1 مل aut‏ sا1».‏ وهذه المخطوطات» في 
حال وجودهاء تتغير كما ونوعا بحسب العصور والمؤلفين والأعمال التي هي 
موضوع البحث. فكل ملف من المخطوطات. بخصائصه المميزةء يستطيع ۔ 
ا یکن فط بالات آ و برو کا مک رسو کا ا 
حدث بين اللحظة التى خطرت فيها بذهن المؤّلف فكرة مشروعه الأولى 
واللحظة التي يظهر فیا النص المكتوب مطبوعا في كتاب. فالتكوينية 
الل ال تفر ا اح راه و اة ر حل روا وا د 
ایی ای ت کی د رک یک انرون ل کات ھا سوھ إا 
تشكيل «النص في حالة التولد» وذلك من خلال البحث فيه عن آسرار 
صناعة العمل الآدبي. وهكذا فإن إبراز وقهم خصوصية النص من خلال 
السيرورة التي أدت إلى ولادته» هو مشروع هذه المقارية النقدية التي تحتلء 
كما سنرى» مكانة خاصة في بانوراما الخطابات النقديةء والتي تدعو إلى 
أوسع مشاركة ممكنة مع جميع المناهج الرامية إلى تأويل النص. 


1 د تاريخ إشكالية ا لمخطوط الحديثت 

EES eel aE |‏ 
ال اى س الت ا لي د ي فان و جر ع 
«سخطرطات الفضور الينطي الى جاها كه اة الكادميكى مرحو 
لااك فان ااخطرطاة الحدة هى الى كن آن فهر اها 
کک ی ارآ وای اا کی خرو اکان د 
السن كفل ية النسن اا ر ت الكاب الطن الذي ركت العمل 
الآفبى ق تكن فاتى يساق ية الؤلف: 

لق لعب الخطوط حتى وفك | ختراع المطبعة التي ذقلت التقافة الفريية 
کے اوو کا ر ا أل عه من وات د 
الركيزة الوحيدة تقريبا لتدوين وتوصيل ونشر النصوص.ء» لاسيما الأدبية 
ا ا غ ی کوک ی ود او ا 
نسخ مخطوطة متفردة منهء كانت تعطي عن النص صيغا خاصة تتفاوت 
فا ادات ن حك اما ون سخ ي أحي حت س دبا 
ن اتی اصرف لی حا اة امن آن کل هدا الج لرل هة 
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الأسطوري للنص- أو إعادة تشكيلهاء فتضيع نهائيا. إن هذه النسخ المختافة 
جميغها وما تكشف عنه تفرعاتها المتعددة هي التي تشكل النض القروسطي 
المتعدد وغير النهائي ۔ الذي ودعت فيهء كما نعلم» الثقافة القديمة. 

على أن هذا الوضع لم يتغير بين عشية وضحاها بعد ظهور المطبعة في 
القرن الاس هقر فاكم انط اطوط وتر طرل در كير 
من امتيازاته. والواقع آنه كان لابد من انتظار قرابة ثلاثة قرونء أي فعليا 
حتى نهاية القرن الثامن عشرء قبل آن يتمكن التقدم التقني للطباعة من 
ا وجل فاا مل اة اة کرو اا 
لنشر النصوص بين الجمهور. ومنذ تلك الفثرة دخل المخطوط الأدبي حقبة 
جديدة فقن فيها وظيفته كاداة توصيل» ولكته اكتسب دلالة مختلفة گل 
الاختلاف (من المحتمل أنه كان يملكها دوما في نظر الكتاب» غير أنها 
أصبحت منذ ذلك الوقت «قيمة» معترها بها)؛ إذ أصبح هو الأثر الشخصي 
الذي يخلفه إبداع فردي. ومن هنا أخذ المخطوط يكتسب معناه كرمز 
لأصالة ماء وكشاهد على «عمل فكري» مكتوب «بيد المؤلف». فالمخطوط 
TT N E‏ 
صل آلکتاته وهی الت آنتجها گاثب بمكن قراءة مله مطبوغا: 

رة ا القن افاس عقي ادن اد ار الك 
والحديث ۔ هذه شكل اهتمام مزدوج لدى الثقافة الغربية بتاريخها الخاص. 
فلقد أعاد فقه اللغة اكتشاف المخطوط القديم والقروسطي» وجعل منه 
موضوعا لملم تاريخي سرعان ما قدم أطر مفهوم جديد للتحقيق النقدي 
edition critique‏ ولدراسة الآدب في علاقاته بعلم التاريخ الذي کان یعاد 
تعريفه في الوقت ذاتهء بلا انقطاع. وفي تلك الفترة ذاتها بدأ العديد من 
المؤلفين المعاصرين يبدون اهتماما جديدا بأدوات إبداعهم الخاصة فأخذوا 
يحفظون مخطوطات عملهم» وعوضا عن إتلافها بعد طباعة الكتاب» أوصوا 
بها للمكتبات العامة أو الخاصة التي تجمع فیها شيئا فشيئا تراث هائل من 
الوثائق المكتوبة بخط المؤلف. وقد بدأت هذه الحركة في آلمانيا منذ آواخر 
القرن الثامن عشر. ثم توطدت في فرنسا في الثلاثينيات من القرن الماضي 
لتنتشر بعد ذلك في معظم الدول الأوروبية التي آخذت, منذ النصف الثاني 
قن ااقرن الاس مغروك 5 هدم دو كد اه1 اق المك ات 


مدخل الى مناه=ج النقد الأدبى 


المعاصرة وتجمع حشدا ضخما من «المعطيات» المادية عن الإبداع الأدبي 
المعاصر. وهكذا ولد «المخطوط المعاصر» المحدد تاريخيا والذي هو اليوم 
موضوع دراسة التكوينية النصية والنقد التكويني. 

إن ما يطمح إليه النقد التكويني منذ حوالي خمس عشرة سنة هو 
تحليل الوثيقة المكتوبة بخط المؤّلف بغية فهم آلية إنتاج النص من تحولات 
الكتابة ذاتهاء وتوضيح مسار الكاتب والعمليات التي تحكمت في ظهور 
العمل الأدبي ووضع المفاهيم والمناهج والتقنيات التي تسمح بالاستفادة 
العلمية من تراث المخطوطات الحديثة الثمين والمحفوظ في أرشيفات 
الغرب منذ قرابة قرنين. هذه المقاربة الحديثة العهد تسترجع تقليدا 
كلاسيكيا هو فقه اللغةء وتستحدث فى الوقت ذاته أساليب جديدة ۔ هى 
طا اة فى فل ا اهو الا را اکن وخی إلى 
منافسة مناهج تحليل النص الأخرى بل هو يقدم نفسه كحقل جديد للدراسة 
لم يسبر بعد» وتجد فيه الخطابات النقدية مادة لتوكيد أو دحض فرضياتها 
التأويلية حول العمل الأدبي بقدر معقول من الموضوعية التجريبية. 


مهوم جد يد للمخطوط 

على الرغم من المفارقة التي قد تبدوء فإن مجمل المخطوطات الأدبية 
المحفوظة والمتوافرة في المكتبات منذ بداية القرن العشرين لم يتم الكشف 
إلا عن جزء يسير منه. وهذا الوضع قد يثير الدهشة لاسيما أن دراسة 
مخطوطات الكتاب لا تبدو في حد ذاتها عملية جديدة تماما. ومع ذلك 
فهي جديدة من حيث الاتساع والغايات التي يرمي إليها النقد التكويني. 


الدراسات التكوينية القديمة : 

مع أن بعض النقاد التكوينيين قد يقبلون عن طيبة خاطر اعتبارهم 
«فقهاء اللغة الحديثين» على غرار التقليد الفقهي الكلاسيكي» فإن النقد 
التكويني الحديث العهد لا يربطه إلا القليل بالدراسات التكوينية القديمة. 
التي كانت منذ نهاية القرن التاسع عشر وحتى أربعينيات هذا القرنء تدفع 
الخطاب النقدي من وقت لآخر في طريق المعرفة الوضعية أو الوضعية 
اللميدة رمن اكه أف كانت هاف كى الفتو دافا جيك الا تات 


16 


النقد التكوينى 


للمخطوطات الحديثةء وسنتحدث عنها فيما بعد . أما خارج هذه الأبحاث 
التتطركات الذ اة 


ولادة إشكالية جديدة : 

منذ سنوات ۱920 1930 بدت بعض المخطوطات المتماسكة تخضع 
لتحقيق دقيق ومن ثم للنشر بصورة جديدةء كما فعل صاحب مكتبة في 
مدينة روان اسمه غابرییل لولو 6.1٥1١‏ في کتابه الذي صدر عام ۱936 
تحت عنوان «مدام بوفاري» كتابات آولية ومقاطع غير منشورة مجمعة من 
اللخطوطات'. 

غير أن هذه الحالات نادرةء ودراسة تكون العمل الأدبي التي دافع عنها 
کل من ج. رودلر 0G. Rudler‏ وب. آودیا Dp. Audiat‏ و ج. لانسون 6.Lanson‏ 
وتيبوديه ۲«دط۲٣°‏ ليست متجانسة على الإطلاق. إذ يقترح المشروع 
النقدي عند بعضهم» مثل رودلر وإلى حد ما أودياء رؤية جديدة تماما تبشر 
بما يقترحه النقد التكويني حاليا. بينما تبقى دراسة المخطوطات عند 


الآخرين» منهجا متمما لإغناء تاريخ الأدب والسيرة الذاتية للعمل الأدبي. 


حالة ر ودار : 

یذکر جان ۔ إيف تادييه ۲.۳۵۵:6-.[ بوضوح في دراسته المهمة حول النقد 
الأدبي في القرن المشرين أن غوستاف رودلرء في كتابه الذي صدر عام 
3 يقدم «عرضا دقيقا ليس فقط لمنهج التحقيق النقدي وإنما لمنهج 
النقد الذي يبحث في تكون العمل الآدبي». 

لقد كانت غاية رودلرء وهي ذاتها غاية التكوينيين اليوم» دراسة التطور 
الإبداعي للعمل الآدبي «من وجهة نظر ديناميكية» و ذلك من خلال معرفة 
«الآلية الذهنية للكاتب». ويقترح رودلرء للتوصل إلى ذلك» البحث عن آثار 
هذه الآلية في «المراحل» التي تظهرها المخطوطات : 

«يمر العمل الأدبي» قبل إرساله للطباعةء بمراحل عديدة تبدأً بفكرته 
الأولى وتنتهي بتنفيذه النهائي. ويهدف النقد الذي يهتم بتكون العمل الأدبي 
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إلى إظهار وإيجاد قوانين العمل الذهني الذي ينتج عنه هذا العمل الأدبي». 
وإذا كانت المبادئ التي يضعها رودلر تشبه بصورة لافتة للنظر تلك التي 
تضعها التكوينية النصية فيجب ألا يغيب عنا أن وجهة نظره برنامجية 
بصورة أساسية. وفي الحقيقة فإنه لا توجد في تلك الفترةء وباعتراف 
رودلر ذاتهء سوى «دراسات قليلة في تكون العمل الآأدبي جديرة بهذا الاسم 
وتمظتی دا فی هذا الخال ترف تائ نو فی كانه السالف 
الكر نالرات مختلفا في المترات الأخيروة اة وة 
تكون فكرة رودلر قد احتاجت إلى حوالي ثلاثة أجيال من النقاد لكي 
تتجسد. يضاف إلى ذلك أن «نظام» أستاذ جامعة أوكسفورد لا ينطبق 
تماما على نظام النقد التكويني الحاضر, فنظريته في تكون العمل الأدبي 
كانت تنوء بحمل الاهتمامات الشمولية (فغايته كانت تحديد «الصيغة الشاملة 
للكاتب») والافتراضات النفسانية (بإمكان المخطوطات والمصادر أن تعيد 
تشكيل «سيماء sءنصه«هزورط۴»‏ المشاعر والأيديولوجيات والأحاسيس لمختلف 
الكتاب» الخ..). ومهما تكن الأهمية الإعلانية لنظرية رودلر؛ فإنها كانت لا 
تزال تحمل» وبشكل واضح» وسم المذهب التجريبي الأنجلوسكسوني 
والنفسانية النقدية لعشرينيات هذا القرن. 


الفترة المعاصرة : 

بدأت الملامح الأولى لمفهوم جديد في دراسة تكون النصوص بالظهور 
هنا وهناك منذ الخمسینیات» کأعمال ر. ریکات ۸.۸۲ و ر.جورنیه 
g R.Journet‏ ج. رgڊر a G.Robert‏ دوري gM. .Durry‏ . لوفايان 
Levant‏ '» و ك. غوتو ۔ میرش ۲ ٥.60٤10۲-۷6۲‏ ''. علی سبیل 
المثال. 

ومع أن هذه الأعمال استطاعت.» بين عام 1950 وبداية الستينيات» عرض 
طريقة جديدة في دراسة تكؤن العمل الأدبي» وبصورة رائعة أحياناء لكنها 
بقيت محاولات منفردة لا تقدم منهجا يتجاوز موضوع دراسة كل منها ولا 
تقيم إجراء موحدا. وفي الحقيقة فإن «الاتجاهات الجديدة» في النقدء 
والتي بدآت مع مطلع الستينيات. هي التي حددت المنعطف الحاسم» مع كل 
ما قد يبدو في الأمر من مفارقة. فلقد قام التيار البنيوي بشكل واضح منذ 


النقد التكوينى 


لك انقرف و امترات قادمة تة اا ك فال کات اها 
ا O‏ ى 
الصرف على أنه كيان مكتف بذاتهء وإشكالية «الأنظمة» والمجموعات الدلالية 
ال جد اها من اال هديا الذي ادوم أن ادات اة 
البنيوي حجبت دراسة تكؤن العمل الأدبى الجديدةء فقد عادت محصلة 
هد ارد الف وة اة يرد على ا عات اعد کی وان 
التكوينية الأدبية. ولقد أدى التطور الذي طراً على علم الإناسة البنيوي 
والآلسنية الصورية ءااءمماه؟. وشيوع أعمال الشكلانيبن الروس» وعودة 
الدراسات الفرويدية وتوجهها نحو نظرية بنيوية للاوعيء الخ.. 

الا ی ی ای هال کک ا 
خاضة:وفكةا أغيد ورسم اللشهد ادي برهة واسفر هجوز الط ير 
من كل حدب وصوب عن إبراز وإنشاء مفاهيم كانت ضرورية»ء وإن آتت من 
غير مكان» لمقاربة المسائل التي تطرحها دراسة المخطوطات بصورة منسجمة 
ومتماسكة. 

وئم يكن للنشد التكويتي»بانتاكيد: أن يبتي آشسه النظرية الخاصة دون 
الأسهاد إلى هدا الترح الغهومى الجديت الذي تمده رة غير مباشرة: 
وبعيدا عن ملاحقة ذوق العصرء وعن التضخم المصطلحاتي في تلك الفترة 
بمفاهيم آساسية في تصور تكؤن العمل الأدبي. وهكذا لم تجتمع شروط 
التأمل الصحيح في المخطوطات الحديثة. إلا في اللحظة التي أصبح فيها 
نا کو طرح مالا اجا آلزی کإجراءر کا تفل ده بات 
«نظردة التض» 

ولق رمل ی ت نافال اوی ان ات اجن اراي 
nchroniqueرء‏ للشكل وبالاستعارات المكانيةء من آن ينفتح على التعاقبية 
مiصdiachro‏ المادية لإجراءات الكتابةء غير أن النقد التكوينى باضطلاعه 
يرليه نتير اليد قاری دال الل اكوب ذاته» تريس هاف 
ره۴8.[) نُب نفسه في السبعينيات كامتداد غير متوقع للأبحاث البنيوية. 
عن عا ميد ها في إل الدرسات ال ية هة ى وة 
النص كبنية في حالة التولد. وفسحة هذا الغرض الجديد المادي والمحدد ۔ 
آي المخطوط . الذي نظم الزمن بنيته. 
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2 د مجال الد ر اسات التكو نة : 
مراحل تكون العمل الأدبي الأريع : 

حين يكتمل ملف تكوؤن عمل أدبي منشور» فهو يبين عادة ربع مراحل 
كبرى. وسأدعو هذه المراحل : مرحلة ما قبل الكتابةء مرحلة الكتابةء مرحلة 
ما قبل الطباعةء ومرحلة الطباعة. ويمكن تقسيم كل مرحلة من هذه المراحل 
A E E E e a E‏ 
خاصة من المخطوطات. وسيكون الکاتب غوستاف ۹لوبير Gustave Flaubert‏ 
و کر و ا ایا 


قبل تاريخ النص. 
مرحلة ما قبل الكتابة 


تسبق هذه المرحلة. كما يشير اسمهاء عمل الكتابة الصرف. وتتفاوت 
آهمية هذه المرحلة بحسب الكاتب والعمل الأدبي» وقد تظهر في أحيان 
كثيرة بصورة «بدايات خاطئة» تتوالى متفرقة زمانيا قبل أن يظهر المشروع 
بصورة فكرة للكتابة يمكن أن تتطور إيجابيا. وهكذا يمكننا أن نجد 
مخطوطات تتوافق مع نموذجين لمرحلة ما قبل الكتابة : 

مرحلة الاستكشاف : التي يجب تسميتها «ما قبل البدئية» وقد تكون 
محصلتها محاولات عديدة متباعدة زمنيا يعود بعضها أحيانا إلى فترة 
تسبق بكثير فترة الكتابة. 

مرحلة القرار : وهي تسبق الكتابة فعليا وتنشىء لها برنامجا. وهذه هي 
المرحلة «البدئية». وهكذا نجد آن فلوبير قد فكر في عام ۱856 بمشروع (آو 
بما قبل المشروع) لواحدة من حكاياته اثلاث Trois contes‏ - وهي «قصة 
القديس جوليان»۔ قبل تسع عشرة سنة من كتابتها فعلا. وهناك في رشيف 
المكتبة الوطنية بباريس رزمة من الأوراق تعود إلى الحالة ما قبل البدئية 
لمشروع عام ۱856ء ورزمة أأخرى تعود إلى الحالة البدئية للمشروع أعاد فيها 
الكاتب تحديد مشروعه عام ۱875 . إن المخططات ليست ذاتهاء وحتى الكتابة 
تبدو مختلفة (لدرجة أن هناك من اعتقد» وحتى وقت قريب» بأن الرزمة 
الأولى لم تكن مكتوبة بخط فلوبير)ء غير أن المشروع هو ذاته الذي يطفو 
على السطح من جديد لكي يؤدي إلى مرحلة القرار. 
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المرحلة ما تسل البد ية الا ستكشافية : 

إننا لا نطلق على هذه المرحلة تلك التسمية إلا اعتبارا للفارق الزمني 
الذي يعرهنا بن الكاتب لم ينفذ فورا مشروعه. فإذا ما وضعنا هذه المرحلة 
في سياق ظروف إنتاج الكاتب فإننا نجد أنه لربما رآها كانطلاقة حقيقية 
أوقفها رغما عنهء هذا الظرف الخارجي أو ذاك» أو أوقفتها صعوبة بالغة 
متعلقة بالمشروع ذاته. وقد تتكرر المرحلة ما قبل البدئية مرات عدة في 
حياة المؤلف المهنية. وهكذا فإننا نجد. إذا ما عدنا إلى حالة «القديس 
جوليان» السابقة الذكر. أن تفاصيل عدة تشير إلى وجود جذور لهذا العمل 
تعود إلى ماض سابق للمخطوطات الأولى التى هى مخطوطات المرحلة ما 
قبل البدئية لعام ۱856 . فهناك شهادة لضدنقه ت دM.DucampplSg‏ 
ترجع بفكرة هذا العمل إلى عام 1846ء وهناك بعض المعلومات الواردة في 
مراسلاتهء إذا ما جعلناها تتقاطع مع وثائق آخرى» تسمح بالاعتقاد بأن 
هذا المشروع يرجع إلى شباب الكاتب آي إلى حوالي عام 1835 . لكن يبدو أن 
هاتين البدايتين لم تتركا آي مخطوط عمل. لذلك يمكن من وجهة النظر 
التكوينيةء تحديد أول مرحلة ما قبل بدئية عام ۱856 . أما افتراضات عامي 
6 و 1835 فيجب أن تؤخذ في حسبان دراسة ولادة العمل لكن كمعلومة 
غير تكوينية. هذه هي إذن» فيما يتعلق بهذا الملف النتيجة المؤقتة التي 
يجب استخلاصها من معرفتنا الحالية بجملة مدونات فلوبير. ذلك لأن 
المفاجآت والاكتشافات المادية غير المتوقعة ليست نادر ة في مجال التكوينية 
النصية. ولربما نقع في يوم من الأيام» على مخطط لقصة «القديس 
جولیان» کتبه فلوبیر عام ۱846ء آو حتی على ملاحظات دونها الكاتب قبل 
ذلك التاريخ في إحدى حزم مخطوطات شبابه.. 


المحر هة السد ثية ٠‏ مرحلة الفضرار والسر نامج : 

افا کا ا ا ا 
أدبيةء مهنيةء الخ.. لحظة حاسمة يصل إليها الكاتب يصبح فيها مشروعه 
قب اااف رعل افاتة آن سی إل و کا رف ا ى وف هد 
الحا و عذال او اغا انين فى وغه ورن ار ا 
إلجا ن على الفرن آر آنه جحارل عن غب اتام رخات هتد الرحلة 
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البدئيةء مرحلة القرار» بحسب تقنية عمل الكاتب : إذ تعني هذه المرحلة 
دوما محاولة العبور إلى مرحلة الكتابة وبرمجة سلسلة العمليات التالية. 
لكن وفق أنماط قد تكون متغيرة وأحيانا متعارضة من كاتب لآخر. فبالنسبة 
إلى البعض يترافق هذا القرار تقريبا مع البدء في الكتابة. وعندها يلعب 
مستهل الكتاب وحده دور المرحلة البدئية ويدمج معاء القرار والبرنامج 
وبداية التنفيذ. وتشكل العبارات الأولىء» أو الصفحات الأولىء في هذه 
الحال» الحيز التعريفي لتلك اللحظة التي يولد فيها العمل الأدبي. ونجد 
المثال الأكثر شهرة لنموذج المرحلة البدثية الكتابية في كتاب للويس أراغون 
Ar‏ 0uisا‏ آراد له آن يکون نظرية في الكتابةء وهو كتاب «لم آتعلم قط 
الكتابةء أو الاستهلالات2'. 

غير أن تلك المرحلة البدئيةء بالنسبة إلى الغالبية العظمى من الكتاب 
تتميز حقيقة عن الكتابة التي غايتها التمهيد لها وبرمجتها. ونماذج 
المخطوطات التي تعود إلى هذه المرحلة هي ذات طبيعة مثيلاتها في المراحل 
ما قبل البدئية : قوائم کلمات» توجیهات» عناوین» مخططات آو مخططات 
مطورة بصورة سيناريو. ملاحظات تتعلق بالبحث. وثائق استكشافية 
لاستخدامها لاحقا فى مرحلة الكتابة.ء وعلى الأغلب أيضا لاغناء هذا التأمل 
المبرمج» أي ابتداع E,‏ العمل الأدبي. هكذا عاد فلوبيرء عام 1875ء إلى 
ما سبق آن دونه من ملاحظات وإلى مخططه القديم. ذي الأقسام الخمسة 
وترجع جميعها إلى عام ۱856 ۔ 

فلم ير فيها ما كان يحتاج إليه في تصوره الجديد لقصته. وبذلك نرى 
كيف تحول المشروع جذريا خلال عشرين سنة وأصبح على فلوبير أن يبدا 
من الصفر. إن المرحلة البدثيةء بالنسبة إلى فلوبير أصبحت بمنزلة انطلاقة 
جديدة. فلقد آمضى خمسة عشر يوما وهو يفكر و «يحلم» بقصته دون أن 
يكتب آي شيءء ثم أعاد قراءة بعض النصوص,» وحين اكتمل كل شيء في 
مخيلته وأحس بقدرته على تصور تسلسل مختلف مقاطع قصته» بدا بتأليف 
مخطط . سيناريو من ثلاث صفحات. متتاهية الدقةء تتطابق مع الأقسام 
الثلاثة لعمله الأدبي الذي كتبه فيما بعد. وكان فلوبير يصحح مخططه ۔ 
السيناريو كلما تقدم في الكتابةء ومع ذلك احتفظ هذا المخطط بدوره 
الموجه والمبرمج للكتابة منذ بداية تكون العمل الأدبي وحتى ولادته. 
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مر حلة الكتاية : 

ون رط اة الاي رن وها كن اماس كرون العيل 
الأدبيء أي ما يسمى ‏ بلا تمييز ‏ «مسودات» العمل التي تضم في الواقع 
مختلف أصناف الخطوطات والتى قد يصخبهاء بالإضاطة إلى ذلك ملف 
من الللأحظات الوكائقية. لأستخدامها في الكتابة يختلف بصورة عامة عن 
الملف الوثائقي الاستكشافي للمرحلة البدئية. 


املف الو ثائتى المتعلق بالكتاية : 

حون نق اف وخا رخا عا لن لأر روان اوخل 
سردي» فقد يكون قد أعد ملفا أوليا من الملاحظات حول العصر الذي تقع 
فيه القصة. والأماكن التي تجري فيها الأحداك والفشخصبات التي يمكن 
ااا ا آيجرل حع الا ال ار الا اة او الا تة 
آو التقنية التي سيتطرق إليها السرد. 

غير أن هذا الاستكشاف الأولي» يبقى بصورة عامةء شاملا وقليل 
لتد کیو غاا ما كر ن وقانن تلن داجو الان تلل بحا لكاب 
في لحظة لا يعلم فيها دوما تفاصيل المعلومات الدقيقة التي سيحتاج إليها 
اقسته. ومكذا فافلف انوفاتقى العلى كفا هر مالتحديد» فة اتف 
E A E N TE ST‏ 
معلومات محددة أو أساسية تظهر عند الكتابة وفي لحظة معينة من السرد 
القصصي. وتتوافق فعلا هذه الملخطوطات من الملاحظات الوثائقية 
والكران الدكاتي أو اأرراق امفكاة م كرات ك ف ها الولف 
J E A Gl EES E‏ 
الملضي قدما في الكتابة. 


ملف الكتاية أو «مسودات» العمل : 

ا کن آم ات ا کن مر ج هر ال لادی 
روک و ری او ف کد 
لوصف مختلف نماذج المخطوطات التي نجدها في هذه المرحلة. فالعمل 
الذي يبدا مع معلومات السيناريو الأولية وينتهي مع المخطوط النهائي لا 
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يتم دفعة واحدة؛ إذ توجد عدة مراحل» والصفحة الواحدة ۔ عند روائي 
مثل بلزاك آو فلوبیر ۔ قد تعاد كتابتها بين خمس وعشر مرات» قبل أن تبلغ 
الحالة التي يرضى عنها الكاتب. وقد نقع في بعض حالات الكتابة الصعبة 
بشكل خاص. كما في المقاطع ذات الأهمية الكبرى في القصة على سبيل 
القال .على افتي عشرة أو خسن عشرة وعتى غا عشرين نسخة متااية 
للمقطع ذاته. ومثل هذا الكم ليس بنادر في الشعر آيضا. ويمكنناء في عمل 
فلوبير الكتابيء تحديد ثلاثة نماذج مخطوطات الكتابة تتوافق مع ثلاثة 
آطوار يمر بها هذا الإعداد البطيء للمخطوط النهائي. ولا تأآخذ هذه 
النمطية الشكل ذاته عند جميع الروائيين المحدثينء غير آنها تسمح إذا 
اعتمدنا بعض المتغيرات» بتصنيف الغالبية العظمى من ملفات مسودات 
الأعمال الروائية تصنيفا تكوينيا. 


طور السينار يو هات المحررة : 

ناوا ما کیک ززا هر با عفار سان ااا اة 
الو يمو ضقرائيك فى بامن الأمن وها يسح فا كحربه لفات 
مخططه ۔ التآليفية والبالغة الإيجاز ‏ من نوى صور ذهنية وأفكار ورغبات 
تسم مرکو کید کیج کت ا با ورجا اجان ر 9ات 
فقد نجد في هذا الطور مقاطع قصصية متناقضة وقوائم كلمات ينبغي 
إدخالها في النص» وآجزاء من جمل مع علامات الوقف. أو أحرفا من مثل 
(س» ص) عوضا عن آسماء الأعلام التي لم يتم تحديدها بعد الخ... كل 
ذلك باسلوب مختزل كالرساتل البرقيةء مع بعض الجمل ألكاملة هنا وشتاك 
أو بعض الإشارات المتعلقة بإيقاع القصة. ومع إضافة نسختين أو ثلاث 
نسخ من «السيناريوهات المحررة» يتضاعف حجم النص البدقي (السيناريو) 
SA E e N a‏ 
المخطط إلى صفحة كاملة. وعلى مستوى النص كلهء فإن هذا الطور هو 
الطور الذي تبني فيه القصة أهم مفاصلها الزمنية (المتعلقة بعالم القصة 
الداخلي)ء والسردية (محتوى الأحدات وتنظيمهاء الشخصيات, المقاطع 
الوصفيةء الخ...) والرمزية (شبكات الرموز. البنى المضمرة ۲۶8 stu‏ 
cites‏ اimp›‏ نظم الرجع ءمطء6'ك مص غاءرءء التلميحات» الخ...). نکن انسفن 
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مجمل ذلك متحركاء إذ إن التتصيص ما زال في بداياته الآولى (آي بناء 
الجمل والفقرات. الخ...). 


طور الكتابات الأولية والمسودات : 

يحدد متطلب التتصيص ١٠:ادءناهنا×ه)‏ العبور إلى هذا الطور الكتابي 
الثاني. وهنا يستمر تحرير العناصر البدئية عن طريق التنويع والإسهاب 
وتحل محل أسلوب الطور السابق في الكتابة جمل حقيقية تتشكل على 
الصفحة بكاملهاء بين السطور وعلى الهوامش مع مختلف أساليب الإحالات. 
ويطراً تحول متميز على كتابة فلوبير عند متصف هذه المرحلة تقريبا 
(يتعارض فيه مع كتابة بلزاك)ء إذ تنقلب حركة الكتابة المسهبة والمستمرة - 
بعد آن أصبح حجم النص أكبر من حجم السيناريو البدئي بحوالي ثماني 
عشرة مرة ‏ إلى جهد كبير في الإيجاز يستمر حتى الطور الأخير من عملية 
إنهاء الكتابة. 


طور التنقيح والتبييض : 

عندما يبلغ إعداد النص نقطة معينة عند فلوبير فإننا نشهد تحولا 
يطراً على شكل مسودته» فيقل الشطب والإضافة بصورة ملموسة وتظهر 
ETS U Ea‏ 
من الكتاب) في هذا الطور على إعادة النسخ, أي «تبييض» نسخ الصفحة 
اها الواعة ي الان د ف ف ره تر الت لرا 
با باتھرر تدر چیا من ادن قرشي امرداف ت بقام اايجاز حبك 
المادة المنصصةء ويغلب الشطب على الإضافة. وعند نهاية هذه العملية 
بكرن اللن وما قل ههائ د لاخر تيف تشخ فام به جير رة 
أقصى كحد وسطى ما يقارب ثلث مادة النص التی آنجزت فى السيناريوهات 
اللحررة والسيدات الارلى 


مرحلة ما تبل الطباعة : 


في هذه المرحلة يدخل النص» غير المثبت بشكل كامل» طور إنهاء مغاير. 
وهنا نترك تدريجيا حيز المخطوطات» حيث كل شيء ممكن» لندخل بعدا 
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جديدا يصبح فيه تدخل المؤلف (ما عدا بعض الحالات الاستشائية) دقيقا 


طور ا لمخطوط النهانی : 

إنها الحالة الأخيرة للنص المكتوب قبل الطباعةء وهي حالة شبه نهائية 
فف يرا ها يكن الإسضركات في اها مط م ا وة 
النموذج الذي سيظهر في النسخة المطبوعة. وعلى هذه الوثيقة . السهلة 
القراءة بشكل عام (وهل من غرابة في ذلك إذ إنها ستستخدم كنموذج) ۔ 
كانت تعتمد فيما مضى. الدراسات التحقيقية والدراسات التكوينية للأسلوب 
في بحتها عن صيغ النص المختلفة. ولقد تعود الكتاب» منذ الثلث الأول من 
القرن التاسع عشر. حفظ هذه الوثيقة والعمل على نسخها من قبل ناسخ 
محترف لإعطائها للقيم على المطبعة عوضا عن الوثيقة الأصلية» وهذه 
النسخة توازيها في القرن العشرين النسخة المطبوعة على الآلة الكاتبة آو 
تلك التي يعطيها الحاسوب في أيامنا هذه. 


مخطوط الناسخ : 

إن نسخة الحالة الأخيرة لما قبل النص بغير يد الكاتب تشهد نوعين من 
الأحداث التكوينية المهمةء فحين يقوم الناسخ بنسخ المخطوط النهائي» كما 
كان يفعل نساخ العصور الوسطى. فإنه لا يستطيع تفادي بعض «أخطاء 
القراءة». وحين يعيد الكاتب قراءة هذه النسخة يقع على هذه الأخطاء 
ويقوم بتصجيحها أو قد لا يراها. والأخطاء غير المصححة في هذه المرحلة 
قد تفوت الكاتب مرة أخرى في أثاء تصحيح النسخة المعدة للطباعة (نسخة 
التجربة المطبعية) فتبقى على حالها في النسخة المطبوعةء وتظهر من 
جد بد و فا5 الكاتب ن عة خرن كير ما يتكرر ذلك . على 
العكس مما نتصور . وقد تكون الأخطاء جسيمة أحياناء إذ يوجد عشرون 
خطاً تقريبا في جميع الطبعات الحالية لرواية «سالامبو» ۔ لفلوبير. 


فسخ التجر بة | مطبعية ا مصححة : 
يعتبر مخطوط الناسخ الوثيقة المرجعية بالنسبة إلى القيم على الطباعة. 
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منها ينتج نسخه التجريبية التي يقوم المؤلف بتصحيحها. وقد يكون هناك 
نسخ تجريبية متتالية يد خل المؤّلف فيهاء كل مرةء تصحيحات مهمة. وبعض 
الكتاب لا يتدخلون تقريبا عند هذه المرحلة مثل فلوبير. وعلى العكس من 
ذلك هناك كتاب يدخلون فيها تعديلات مهمة إثر اتفاق خاص مع القيم 
على المطبعةء كحال «بلزاك» الذي يوجز تقريبا كل ما كتبه في المراحل 
السابقة في هذا E a‏ 
يقتصر في معظم الأحيانء على الكتابة البدئية لمخطط (في حوالي ثلاثين 
صفحة) يشكل نسيجا عاما لقصته بصورة سيناريو مفصل. 

ويرسل هذا المخطوط مباشرة إلى المطبعة فيطبع في وسط صفحات 
كبيرة الحجم ذات هوامش عريضة يضع فيها بلزاك إضافاته وتعمديلاته. 
وتعاد هذه النسخة بعد تصحيجها إلى الطباعة مرة آخرىء» ويبداً من جديد 
عمل الإضافة والتعديل على النسخة الثانية وهكذا . وقد تتكرر هذه العملية 
ثماني أو عشر مرات على التوالي (وأحيانا آكثر) حتى يتحول السيناريو ۔ 
المخطط, ذو الثلاثين أو الأريعبن صفحة, إلى رواية فى ثلاثمائة أو أربعمائة 

والواقع آن هذه التقنية البلزاكية تشبه إلى حد كبير «إعادة النسخ» عند 
فلوبير» مع فارق بسيط هو أن عملية «التبييض» في كل نسخة لا تتم عند 
بلزاك بخط اليد . غير آنه توجد أيضا اختلافات فى تقنيات الكاتبين. 
فعندما يبلغ فلوبير في السار هات اتفسة حا معينا من الإعداد 
الشامل فإنه يميل إلى تطوير نصه صفحة صفحة» وعندما يصل إلى نسخة 
نهائية لصفحة ما يبدأ بتطوير الصفحة التي تليها وهكذا (يبد عمله باتجاه 
التوسع ثم ينتهي باتجاه التكثيف). 

أما بلزاك الذي يجد بين يديه في كل مرة النسخة الكاملة والمبيضة ما 
قبل نصه» فإنه يطور عمله موسعا إياه ومعيدا تنظيمه كوحدة عضوية. 


الخص (الصالح للطباعة» : 

تندرج نسخة التجربة المطبعية الملصححة من قبل المؤلف في المرحلة 
الأخيرة لما قبل النص. لكن هذا الطور الذي يسبق الطباعةء والذي يرافق 
وای ف ا ری ا ب 
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النص. وحين يتوصل المؤلف إلى نص يقرر آنه نهائي ۔ بعد تصحيح العديد 
من النسخ المطبعية التجريبية ‏ جرى التقليد بأن يعلن المؤلف عن إيقاف 
عملية الطباعة التجريبية والتصحيح بالتوقيع بالأحرف الأولى من اسمه 
تحت عبارة بخط اليد تقول «صالح للطباعة». ومنذ هذه اللحظة نخرج من 
المجال التكويني نما قبل النص وندخل في تاريخ النص. إنهاء معاء لحظة ما 
قبل النص الأخيرة ولحظة بدء المرحلة الأخيرة في تطور النص» آي مرحلة 
الطباعة. 


مر حلة الطباعة : 

حين يوقع المؤلف على عبارة «صالح للطباعة» يتم ترجمة هذا التوقيع 
بإنتاج «الطبعة الأولى» للنص التي تنشر وتوزع وفقا للشكل الذي ثبته المؤلف 
في آخر طبعة تجريبية مصححة. إن ما لدينا الآن هو «نص» العمل الأدبيء 
شر ا سی د ر النص في حالته الأخيرة. فقد تعاد اعت رات 
عديدة في حياة الكاتب» مما يمنح هذا الأخير فرصة إدخال تعديلات فيه 
من خلال طبعات تجريبية جديدة مصححة. وقد تكون هذه التعديلات 
مهمة (انظر على سبيل المثال رواية «المتقلص دومl «La Peau de chagrin‏ 
لبلزاك) غير أنها لا تتمتع بمكانة مخطوطات العملء لآنها في كل الأحوالء 
تتناول نسخا ثابتة للنص «ذاته». وتندرج هذه التحولات في النص في حقل 
الدراسات التكوينيةء لكنها تختلف عن «حالات الكتابة» التي يمكن ملاحظتها 
في المراحل الثلاث الأولى» حيث لا يوجد بعد نص بكل معنى الكلمة. وهكذا 
وف هن الل لاحي اطا اا ي 
فى حياة الكاتب»». وتضاف إليه التصحيحات المحتملة التى قد يتركها الكاتب 
بط ينه ية إمخاها شي تصن طبمة فة رلم تة الوك سن الإشراف 
عليها. وترسم هذه الصورة النهائية للعمل الأدبي الحد الآخير لحقل 
الاستقصاء المتعلق بالدراسة التكوينية. 


3 = التکو نة النصية : تحليل ا مخطوطات 
مناهج وإجراءات التكوينية النصية : 


تسمح المراحل الأربع الكبرىء التي تم وصفها في أطوارها المختلفةء 


النقد التكوينى 


بإعادة تشكيل التكون المادي للعمل الأدبي وفق تسلسله الزمني. وهذا يعني 
التطور » الذي يبدا من الملاحظات الأولى للسيناريو الأصلي وينتهي في 
الطبعة الأخيرة للنص. ومع بسط هذه الوثائق على محور الزمن يصبح من 
الممكن تفسير مجمل العملية وإعطاء معنى لكل من تلك الخيارات التي قام 
بها المؤلف لابتداع نصه وإعطائه شكلا محددا. وبالطبع فإن هذا التصنيف 
الزمني الذي يسمح بالتحليل النقدي لما قبل النص ليس معطى بصورة 
مسبقةء وعلى الباحث قبل كل شيءء. إعادة تشكيله. ويشكل هذا العمل 
مجال بحث التكوينية النصية التي تضع لنفسها غاية تقظيم المادة المخطوطة 
التي تبني عليها دراستها التأويليةء وجعلها مقروءة. 

ويمكن اختصار مجمل هذا العمل التمهيدي» الذي قد يقود الباحث إلى 
نشر ملف تكون العمل الأدبي أو جزء منه على الأغلب» بأربع عمليات 
متتالية ومتكاملة كبرى فى البحث : 


إعد اد الف : 

يتم في هذه العملية جمع كل المخطوطات المتعلقة بالعمل المدروس» أي 
تن الان اة خط اد ا بره اخ رای ادا اكاب 
أو أنتجها لتأليف نصه. وقد تكون هذه الأوراق مبعثرة في العديد من 
المكتبات العامة أو الخاصةء أو في عدد من البلدان. ولريما تطلب عمل 
الجرد والتتقيب هذا وحده سنوات عديدة من البحث والمفاوضات. وحين 
ع اا هو اا( هی غ 5 © و فو عا ا 
آلة التصوير أو الناسخة أو الفيلم المصغر «!ن؟هإءص أو الأقراص البصرية 
«disques optiques‏ الخ..) ويتآكد من اكتمال ملفه قدر الإمكانء يتحتم عليه 
رکو کل فاه إلرقائ لى رالرى و لفن من ع ا فاا هل 
E‏ ا یا ا ا و ا 
(هل يعود تاريخ المخطوطات إلى نفس الفترة؟ آم لدينا مخططات عديدة 
لفن مقرو وس اترو حت عله اتيك عن هة كاي اا 
ااك بريد اكات وااككق فن أسا هان ها مل هو ديق 
للکاتب أو سکرتیره أو ناسخ ما الخ.. كم «يدا» كتبت هذه المخطوطات؟ ما 
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الدور الذي لعبه هؤلاء المتدخلون الخارجيون :المساعدة في التوثيق. إعطاء 
النصائح المتعلقة بتوجيه العمل الأدبي وإنجازه» التصحيح؟ الخ..). 


تحد يد أنواع الو فاق : 

تتعلق العملية الثانية بترتيب كل وثيقة من وثائق الملف بصورة مؤقته 
حسب نوعها (الملاحظات التوثيقيةء المسوداتء المخطوط النهائى» مخطوط 
الناسخ» الخ..). وحسب مرحلتها (مرحلة ما قبل الكتابة. ا الكتابة 
الخ..) مع مراعاة إعطاء اهتمام خاص للمسودات التي تمثل مركز تكون 
العمل الأدبي. ويعتمد مبداً العمل في البدايةء على تحديد هوية كل صفحة 
مخطوطة من المسودات من خلال علاقات التشابه بينها وبين النص النهائي. 
وتسمح عملية التصنيف هذه» والتي تتسم مؤقتا بالغائية (لأنها تفترض أن 
النص هو الغاية الوحيدة للمسودة)ء بترتيب المسودات في لفائف. فمقابل 
الصفحة العاشرة من النص المطبوع قد نجد» على سبيل المثال» اثنتي عشرة 
ورقة مخطوطة فيها نفس المحتوى» أو محتوى قريب منهء تشكل صيغا 
مختافة للصفحة ذاتها. وللعثور على هذه الصيغ داخل الملف» حيث توجد 
غالبا غير مرتبةء لابد بطبيعة الحال من البدء بفك رموز كل الأوراق عن 
طريق السبر على الأقل. 


التصنيف التكو ينىي : 

کک ا ر ما االو کا بک ری رهی ف 
على تشذيب التصنيف الأول فالصيغ المختلفة لصفحة واحدة تخضع لعملية 
ا ا ا 
موقعها على محور (هو المحور التبادلى للتماثJ axe paradigm atique de‏ 
éاriان«اه)‏ تتوالى عليه وفق التسلسل الزمنى لإنتاجها. ويعطى هذا التصنيف 
للصفحة المطبوعة الواحدة مجموعة متفاوتة من الشاك يوجد فيهاء 
على اترالي السيتارين البدى السار ايلي او التسبتاريرهات 
التقصيلية ِ والکتابات ال اة ابات الها والمخطوط 
النهائي. وحين يتم هذا التصنيف التبادلي لكل صفحة من النص المطبوع لا 
يبقى سوى إعادة تشكيل السلسلة باتباع تسلسل صفحات النص النهائي. 


النقد التكوينى 


وعندها تظهر (مع بعض التفاوت العميق أحياناء والذي يعبر عن الاختلافات 
الموجودة بين مختلف «صيغ» ما قبل النص) مقاطع من المخطوطات. ذات 
مستوى واحد في الإعداد» تتتابع على طول المحور الذي تتوالى عليه مختلف 
أجزاء العمل الآدبي النهائي. إنها التركيبات كمصعه۲٣رء‏ التكوينية : آي 
العلاقات الترابطية بين الأوراق التي تنتمي إلى نوع واحد في المخطوط 
والتي تعطي» باطراد تقريباء صورة عما كان عليه العمل الأدبي بمجمله في 
کل طور من آطوار تکونه. 

حين ينتهي العمل في هذين التصنيفين (على المحور التبادلي بالنسبة 
للحالات المتتالية لتشكيل المقطع ذاتهء وعلى المحور الترابطي بالنسبة لتسلسل 
مختلف هذه المقاطع) يصبح لدينا جدول بمدخلين يعرض مجمل مخطوطات 
العمل حسب تسلسل تكونها. 

أما باقي عناصر الملف (الملاحظات التوثيقية بشكل خاص) فتصنف 
وفقا لاستخدامها في المسودات : في آي طور من أطوار الكتابة آدخلت هذه 
المعلومة أو تلك كيف تم تكييفها أو رفضها؟ الخ... وأخيرا فإن على مجمل 
هذا التصنيف آن يوصل قدر الإمكان إلى تعيين دقيق لزمن كتابة كل ورقة 
مخطوطة مدروسة. 


فك الرموز والتدوين : 

N Ole la OE 
بشكل كامل. وفي الحقيقة فإن على عمليتي التصنيف والتدوين أن تسيرا‎ 
al Ee Na CN mE E 
مختلف حالات المقطع الواحد وبالتالي تصنيفها. كذلك يسمح تصنيف هذه‎ 
الصيغ المختلفةء في ذات الوقت» بحل مشكلات فك الرموز الأكثر صعوبة.‎ 
فإذا كان هناك مقطع أعيدت كتابته خمس أو ست مرات على المسودة فإن‎ 
التصنيف يقدم وسيلة قيمة لقراءة ما يتوارى» في إحدى هذه الصيغء تحت‎ 
ما تم طمسه وشطبه بالحبر أو لقراءة كلمة ضيفت بخط صغير جدا بين‎ 
سرون کل عام کی اعرا عة ا ظط احير أن كود إلى الال‎ 
السابقة للنص حيث توجد هذه الكلمة بصورة مقروءةء فالكاتب لم يكن‎ 
يفكر حينئذ بالاستغناء عنها. ولقراءة الكلمة المضافة بين السطور يكفينا‎ 
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أن ننظر في الحالة اللاحقة للنص» حيث غالبا ما تأخذ مكانها بوضوح 
داخل الضيغة الجدندة انض الخطوط 

وباختصار. فإن التصنيف وفك الرموز عمليتان متلازمتانء ويجب أن 
تتناولا جميع الأوراق المخطوطةء وهما تشكلانء على هذا النحو» جوهر 
عملية التقصي الخاصة بالتكوينية النصية. وعلى الرغم مما تمنحه هذه 
العملية من إحساس أكيد بالمغامرة الذهنية ومن بعض الاكتشافات المتثيرة 
خلالها أحياناء فإن ضخامة وصعوبة المحاولة لا يوازيهما سوى صرامتها 
العلمية. ولقد ثبطت هذه الأخيرةء مسبقاء همة أكثر من ناقد لكنها أبضا 
جعلت التكوينية النصية في مأمن من مؤثرات الموضات الشاتعة. إن ما 
يميز التكوينية النصية الجديدة عن دراسات تكون العمل الأدبى القديمة ۔ 
اللي نكت غلبها اسف اتيا الإ قرا ر وها باستخالة التوطل إلى تة 
نهائية ‏ هو هذا التشبث بالشمولية وبالدقة. وهكذاء وللعودة إلى مثال 
فلوبير السابق وقصته عن القديس جوjll (La Légende de Saint Julien)‏ 
التي كانت مسوداتها معروفة ومتوافرة منذ زمن بعيد» نجد أن تحري 
الشمولية في التصنيف وفي التدوين قد سمح» مؤخراء بإعادة النظر في 
الرآي التقليدي للاختصاصيين جملة وتفصيلا. 

فلقد قدم رونیه دومینیل 1:ہsەصu(‏ ۸6١ء۸‏ منذ حوالي تثلاثين سنة ۔ آي 
عام ۱957 ۔ في کتابه حول حكايات فلوبير الثلاث”'. مخطوطات الحكايات 
على نها «كتابات آولية لا يمكن فك رموزها (..) وغير مقروءة لا بسبب ما 
فيها من تشطيب فحسب» بل لاستحالة إعادة ترتيبها وما فيها من ثغرات 
أيضا». ولقد سمحت دراسة هذه المخطوطات مؤخرا بإثبات أنها لا تحتوي 
على أي ثغرة تذكر. وأدى فك رموزها إلى تقليص حجم غير المقروء فيها 
حتى وصل إلى نسبة ضتيلة (3 إلى 4/). كما أظهر التصنيف العام لهذه 
المسودات صورة متظمة لكتابة معقدة بالتاكيد لكنها متطقية تماما ومتتابعة. 
والخطا الذي وقع فيه دومينيل يكمن في رغبته بفهم كنه مسودات العمل 
عبر عمليات سبر بسيطة دون الدخول في منطق الكتابة الخاص بقلوبير. 
فما أن وجد أن عددا كبيرا من أوراق هذه المخطوطات قد شطب عليها 
فلوبير بصليب كبير حتى أطلق هذا الحكم: «هناك كتابتان أوليتان لهذه 
الحكاية لا يمكن على الإطلاق فك رموزهما..»» ولم تلبث الدراسة المنظمة 
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لهذه المسودات أن أظهرت كيف استعمل فلوبير هذا الشطب ليدل على 
الصفحات التي أعاد كتابتها بصورة أحكم حبكا. فالمؤلف لم يكتب صيغة 
آولى فشطبها تم كتب صيغة ثانية ولم يشطبهاء بل هو كتب نصه متتبعا 
ملاحظات مخطط برنامجى شديد الدقةء فكتب قصته صفحة بعد صفحة 
شاطبا بالتتابع السات اللي بالشطوب وهو يعيد نسخها لتصحيحها 
مرة آخرى على أوراق جديدة. لقد كان لابد من فهم هذه التقنية التكرارية 
في كتابة فلوبير كي لا يضيع المرء في حشد مسوداته المضلل في ظاهره 
كما كان لابد من القيام بتحليل كامل لجميع أوراق الملف المخطوطة للحصول 
على رؤية واضحة لكيفية عمل الكاتب. 

وفك رموز المخطوطات يتم تثبيته بتدوين يمكن نشره» إذا اقتضت 
الحاجةء ليصبح في متناول النقاد مما يسمح لهم بالعودة إليه مباشرة في 
آبحاثهم التأويلية ويوفر عليهم الجهد الهائل الذي يتطلبه إعداد الملف 
وتصنيفه وفك رموزه. 

ولابدء لتدوين مخطوطات الكتابة. من إظهار وتوضيح ما يتميز به ما 
قبل النص.» آي «الشطوب» (مقاطع من النص» جمل» تعابير أو كلمات شطبها 
الكاتب) «والإضافات» (مقاطع من النص» جملء تعابير أو كلمات أضافها 
الكاتب بين السطور أو على هامش الورقة). ومن بين الطرق الأكثر استعمالا 
في هذه الحال تلك التي تتبنى مصطاحا تدوينيا محددا فتستعمل» على 
سبيل المثال» علامة (...) لعزل عناصر المخطوطات المضافةء وعلامة [...] 
للعناصر المشطوية أو المطموسة أو المحذوفة من قبل الكاتب. 

وكلما كانت الطريقة أبسط كانت القراءة أيسرء غير أن ما يعيبها هو 
تبسيط صورة الوثيقة الأصلية. فبالإمكان مثلا اعتبار أن لشكل النص 
المخطوط على الورقة دورا مهما ومحددا. ففي هذه الحال يختار الناقد 
التكويني حل التدوين «الدبلوماسي» الذي يعني إعادة كتابة الوثيقة مبيضة 
و «مطابقة للأصل» مع مراعاة شكل النص الأصلي» بصورة تقريبية. 
بفراغاته وملاحظاته الإرجاعية وهوامشه وبما هو مكتوب في أعلاه الخ... 
ويكمن عيب هذه الطريقة في التدوين . وهي أقصى ما يمكن عمله من 
وجهة النظر العلمية ۔ في آنها تملا حيزا أكبر بكثير من الحيز الذي يملاه 
التدوين المبسط باستعمال العلامات. 
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وق الحقيقة فان هذه المشكة لا تظح تفسها جذات الحدة امام كل 
الوثائق التكوينية. فهي عسيرة على الحل بالنسبة للمسودات» وبخاصة في 
حالة المخطوطات الغاصة بالتصحيحات كمخطوطات فلوبير» حيث قد 
رن الخحة ف تماما الفط و الا ضاكات وبسهل حل فة اا 
عند تدوين نماذج أخرى من وثائق الكتابة. فإذا أردنا نشر ملفات الأبحاث 
التوشقية العمل آدبی: كدطاتر عمل الكاتب على سبيل المثالء ققد تمترضنا 
صعوبات كبيرة في فك رموزها وتأريخها. بينما تثير المخطوطات, القليلة 
الفطوب ر الخااية بتكل كام من الإضافات الهمة: ساكل أقل بكثير 
و ف ا ا وات کے اة عاو كل ال ةد 
الاسر الس إنى كم ر لفاك :والس ارو هات زا جات 
EUG E EAN E‏ 
لأنها وثائق سيتحتم عليه العودة إليها وقراءتها واضحة لتخدمه في عمله. 


تقنيات التحقق العلمى 
گن فشكل عام وما كان ملف لخر طات مدا الق ادت رة 
وق اها الات ا الا اند کی ر9 خخا کے دك اب 
إلى معرفة وة كف اكا راي اتقامات فاا اتن شير 
ك الات ك تحن عدا من الاق الى تبر مت كل كى ما 
تحديد هوية كاتبها أو في تصنيفها وتأريخها يعجز التحقق المباشر عن 
عضن الد اتل الاد كن اتك افيا ت وة امات الضرورة. 


قلم ار موز ءiعo‌آهdicە‌c 1a‏ : 
وهو العلم الذي يدرس الركائز المادية للكتابة من حبر وأقلام وأوراق 
وعلامات ورقية ”" الخ... فالتركيب الكيميائي للحبر ووجود علامات معينة 
خاصة في الورق الذي يستعمله الكاتب (حتى القرن العشرين كان الورق 
يحمل علامة مميزة). وطبيعة هذا الورق (ثخانته ولونه وقياسه الخ..)ء كلها 
مؤشرات مهمة تسمح بتصنيف وتحديد تاريخ الوثائق المشكوك فيها . فبالعودة 
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إلى قاعدة من المعطيات فيها تسجيل لجميع المعلومات المتعلقة ببلد منشاً 
الورق وبتواريخ إنتاج العلامات الورقية المستخدمة في مصانع الورق في 
القرن التاسع عشرء يمكننا على سبيل المثال استنتاج أن هذا المخطوط أو 
ذاك» والذي كتب على ورق إيطالي صنع في ميلانو بين الأعوام 1842 و 
5ء لا يمكن أن يرجع إلى ما قبل سنة 1842 بل كتب أثناءء أو بعدء رحلة 
إلى إيطاليا قام بها الكاتب عام ۱857... وقد يحتفظ الكاتب عادة بالورق 
لمدة طويلة قبل استعمالهء غير أن العلامة المرسومة على الورق تسمح» في 
كل الأحوال» بتحديد تاريخ أقصى يمكن. إذا ما جملناه يتقاطع مع معلومات 
لدينا عن سيرة الكاتب» أن يبرز كمنصر مهم لدعم بعض الفرضيات المتعلقة 
بالتسلسل الزمني» وبصورة خاصة في حال الملفات التي تحوي أوراقا كتبت 
في فترات زمنية متفاوتة جدا. 


التحليل السصر ى : تفنية اللا زر : 

وتعتمد هذه التقنية التي وضعها المخبر البصري في المركز الوطني 
للبحث العلمي ٥.۸.۸.8‏ في فرنساء على استخدام الصورة البصرية. فبتوليف 
إمكانية حزمة لايزر وطيف خطي ۳٣ ۳١‏ :ع٥101‏ وحاسوب وبعض النماذج 
الرياضيةء آصبح من الممكن الحصول على أجوبة علمية موثوقة تتعلق بالعديد 
من المشاكل الأساسية التي تعترض التكوينية النصية. 

وتسمح هذه الطريقة بشكل خاص. بالتحقق من وجود أوراق مزيفة 
ويتحديد ما إذا كتب المخطوط بكامله من قبل ذات الشخص وإذا ما كتب 
بصورة مستمرة أو متقطعة. وفي حال توافر عدد كاف من النماذج المؤرخة 
لكتابة ماء أصبح أيضا من الممكن تتبع تطور خط الكاتب خلال حياتهء 
وبالتالي تحديد تاريخ مخطوط ما بصورة آلية (والخطا لا يتجاوز السنتين). 
ولقد تم تحلیل مخطوطات لکل من هاینه ٥«1ء٨‏ وکلوديل 1ءلuها٤‏ ونيرفال 
1 وأغنت نتائج هذا التحليل الضوئي الرقمي فهم النقد الأدبي لأعمالهم 
وأحيانا عدلت فيه. وتعتمد هذه المعالجة الهجينة على دفع حزمة لايزر 
عبر الميكروفيلم السلبي لمخطوط ماء فتلتقط آلة تصوير ألكترونية الصورة 
المنحرفةء وهي تحتوي على معظم الميزات الفردية للكتابة بصورة طيف 
ضوئي» فيتم ترميزها وتحليلها رقميا. 
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التحليل ا لعلو مات بو اسطة الحاسوب : 

أ الاك الى فكل فى كن الل الاي فان اا 
والقتيد درج فد فجز عا القارة الباق الى لا شي إل هارن 
مادة بحث محدودة الحجم. وبالمقابل تسمح الأداة المعلوماتية بدراسة آي 
مادة بحث مهما كان حجمها. ولقد مكنت الاستفادة من ملاحظات اللسانيات 
ومناهجها ومفاهيمها ۔ 

EN og EEN E 
والمحور «التركيبي» (سلسلات المقاطع التعاقبية) . من صنع عدد من‎ 
«editions automatiques ةيفİÎ البرمجيات تستخدم في إنتاج أول «طبعات‎ 
وتبدو‎ »dictioصnaires‎ de subs): للمخطوطات وأولى «معاجم البدائل ٣٥نا ں‎ 
المعالجة المعلوماتية منذ الآن أفضل طريقة لتطوير الأبحاث التي تقوم على‎ 
موضوعات ذات مادة ضخمة للدراسةء فهي أفضل بكثير من الطبعات‎ 
التقليدية التي تمد ر فى كب وهي مدرد فى مها وإم ناتيا‎ 
المنطقيةكما أنها بالغة الكلفة).‎ 

ويمكن أن تتوصل المعلوماتية إلى وضع آسس حسابية حقة فقي مجال 
تكون العمل الآدبي. وقد يؤدي إيجاد قواعد واسعة من المعطيات تصلح 
مالكير من وناق كرون الل الأب إل اغات النظى كل كام في 
دا عات ال لري تاج الك اترات وة الل اي وذك 

کا کی کے الکن من غير فة فاه دة ف مجان اة 
الكتثابة تضورة اة 
4 د النقد التکو ينی : 
كيف يدرس تكون العمل الأدبي؟ 
التصنيف والتأويل : مخاطر الغائية ء”ءناه١:؟‏ 

انها التظي كى حفل اتور ساك التكري خرورى الت تف 
المخطوطات حسب تاريخها ونماذجها. فلكي يتسنى تأويلها بمجملها يجب 
أن يعاد تشكيل تتابعها على المحور المبين لتكونها بأكبر دقة ممكنة. إذ يعني 
التصنيف والتدوين ‏ لوصول إلى غايتهما المرجوة: التوصل إلى رؤية تهاتية 


36 


النقد التكوينى 


ل «ما قبل النص». وترتكز هذه العمليةء بالضرورة على اعتبار كل مسودة 
بمنزلة مرحلة من المراحل المؤدية إلى غاية نهائية هي النص. وهذا التمثيل 
الكشفي ضروري غير آنه لا يكفي لوصف واقع الصراع والتردد والظروف 
الطارئة وجميع هذه «الاحتمالات» التي غالبا ما تكون بعيدة عن النص 
لكنها تشكل أيضاء وربما بصورة أساسيةء عالم تكون العمل الأدبي. فمن 
وجهة النظر هذه من الضروري» وبصورة خاصة في مرحلة التأويلء الابتعاد 
ی کل ارال غا واا کسی دک مساب وور واد اشن 
الإبداعي الذي يمثله ‏ في تكون العمل الأدبي ۔ ما نجده من توجهات أخرى 
كان بإمكان العمل الأدبي اقتفاء أثرها . أو آنه اتبعها بالفعل أو حاول ذلك 
قبل آن ينحصر في الشكل الذي نعرفه. وفي الحقيقة فإن من بين الفوائد 
الجوهرية لهذا الفوص في ماضي النص إدخال الناقد في عالم متغير 
حيث لا شيء نهائي» وحيث تخترق الكتابة في كل لحظة إغراءات لا تحصى 
تختلف غالبا عن الخيارات التي تقود» بعد إزالة الاختلافات والتناقضات» 
إلى النص النهائي للعمل الأدبي. فمسودة الرواية تحتوي» بسهولة» على ما 
کارت ك کے اه اة رات من الم ااك ااا ات اک 
قد يتعرض فيها مصير الشخصيات ومعنى القصة والجو السردي إلى 
تحولات مدهشة 

ويلح جان لوفايان ا١ه1انة۷ء1.[‏ على ضرورة القيام بقراءة جديدة متحررة 
تماما من قيود التضمين الغائي» وذلك لحفظ جميع فرص هذا الأدب 
الموجودة بالقوة : 

«لا يخضع تكون القصيدة آو الرواية تماماء على العكس مما هو عليه 
في مجال الكائنات الحيةء لبرنامج مسبق ولا تديره إجرائية وحيدة ولا 
غائية بسيطةء ولا حتى تطوير منسجم لنموذج. فالضياع والانسياق 
واللامتوقع كلها أمور يتواتر احتمالها بصورة آكبر من الرغبة في الإيجاز 
ءiص0n0ء6"‏ ومن التطور الخطي ومن المتوقع. فتكون العمل الآدبي ليس 
تكونا عضويا بل هو بالأحرى يتصل بالتركيب وبمنطق يختلف عن منطق 
السببيةء ويرمي إلى تبني الفراغ وأيضا مفارقة «الطرف الثالث المتضمن» 
الذي لیس بکائن بل مكونات متعددة (...). 

يتعلق عسف المسودة أو فراغهاء وأحيانا «اللحظات التي لا حركة فيها» 
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بطاقة الرغبة والكتابةء وبالمعاني القادمة غير المتوقعة. و «تأويلها» باعتبارها 
فحسب نصا هزيلا آو غير متماسك أو غير مكتمل» هو تفريط في إدراك 
حقيقة المسودة. فالمسودة لا تكون مكتملة ولا غير مكتملة : إنها فضاء آخر. 
ولا يدخل التفاوت بينها وبين النص في مفهوم التطور ولا في مفهوم الاكتمال 
: إنه يدخل في مفهوم الآخر المقابل وقي الاختلاف الأساسي بين الكتابة 
والنضى 3 

ويؤدي إلى الطريق الآخر المسدود تنظيم آو مفصلة قراءة المسودة حسب 
النص «النهائي»» وهو ما يرمي إليه التوهم الغائي لتاريخ الأدب التقليدي. 
ونحن إذا ما انطلقنا من النتيجة النهائية باستطاعتنا في الحقيقةء ودون 
كثير من الجهد» العودة نحو البداية وتبرير جميع مراحل التكون الذي يحول 
الفوضى إلى انسجام : فالمعنى محدد منذ البداية في النص» ونحن نعثر 
عليه من المسودة. وبذلك يكون المسار حشوا وتحصيل حاصل» كما يكون 
اعتباطياء لآنه عند كل مرحلة مزعومة قد تحدث مصادفات آخرى وقد 
تشق شحنات المعنى طريقها في اتجاهات مختلفة. فإذا ما انتصر اتجاه من 
بينها وثبت فبسبب دوافع قد تعود إلى شبكة الرموز وإلى الرغبة» سواء 
بسواء» أو إلى ما يمكننا مؤقتا تسميته بالمصادفةء ولنقل ۔ وإن يكن في الأمر 
بعض المفارقة . مصادفة المتطلبات (لأن المتطلبات قد تنتج» بما فيها من 
مؤثرات مقيدةء أصداء بالغة التنوع لدرجة أنها لا تسهل التكون بل هي تزيد 
من تعقيده بصورة مفرطة)ء وقد تعود أيضا إلى تداعيات تعكس طبقات 
متواريةء أي شيئًا عريقا في القدم أتى من مكان آخرء من ما قبل الذاكرة 
النصية. إن تكؤّن العمل الأدبي ليس ذا منحى خطي بل هو ذو بعاد متعددة 
ومتغيرة. (...) والمسودة لا تحكي التاريخ «الصحيح» للتكونء هذا التاريخ 
اموجه لتلك الغاية السعيدة : النص. فالمسودة لا تحكي» بل تبدي عنف 
الصراعات وثمن الخيارات والإنجازات المستحيلة والصعوبات والرقابة 
والخسارة وبروز القوى» وكل ما يكتبه الكائن بأحمعه وكل ما لا يكتبه. 
فالمسودة لم تعد تعني الإعدادء بل هي هذا الآآخر للنص'. 

إن هذا النقد الجذري للغائية الذي يدعو إلى إنشاء مقاربة جديدة 
للظاهرة الأدبيةء وبالتالي إلى إعادة تحديد المناهج النقديةء موجود عند 
معظم المنظرين لتكون العمل الأدبي بصورة تتفاوت في التأكيد . فالبعض ۔ 
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مثل الباحثة في الشعرية ريموند دوبريه ۔ جونیت ء اء 6-رهإط٥۸.2‏ ۔ يقترح 
كن فام اجا بهار إلى اتدروب الل كن ان باك ا هدا 
العمل الرامي إلى تكوين المفهوم : كتأسيس «شعرية الكتابة» المتممة ل 
«شعرية النص» والتي يمكنها مراعاة الهوية الإشكالية للمسودة وشرح 
العلاقات الزمنية الغائية الموجودة بين المسودة والنص النهائي للعمل الآدبي. 
فلي ای اشا اي اا رر اماد ل اص 
بیلمان ۔ نویل 1غ0-"i«ء!1ە8.[‏ (وهو من بين ول منظري النقد التكويني 
راک ا دا ن کی وو ما قل ا ع ا 
/ظ غائية للعمل الآدبي تنسجم مع المفترضات العلمية للتحليل النفسي. 


تكون العمل ا أدبي والتحليل النفسی : 

تغيب منذ البداية ۔ لأسباب تتعلق بافتراضات النقد النفسي . مسألة 
المنهج التي يطرحها تكون العمل الآذبى (كيف نقيم الصلة بين الدينامية 
المزمنة 1a dynamique tempor aاisé e‏ ئلكتابة في المخطوطات وبين البنية الدلالية 
لنص العمل الآدبي؟). وبما أن اللاوعي هو «لازمني» فإن الزمنية السببية 
في المسودات وفي تكون العمل الأدبي ليست بأكثر أهمية من زمنية سيرة 
الكاتب بالذات. Es‏ بصورة فا عدم أخذ هذا الآمر بعين الاعتبار. 
فالرغبة تجد دوما فرصتها لتعيد قول الشيء ذاته. وتعتمد وجهة النظر 
هذه المطابقة للنظرية الفرويدية . على نقل كل القدرة على الإنتاج وكل 
السا إلى هة اتخير من الاي الى خر كی او حاار 
«مفرط الزمنية 1ءاممصءا-إممرط» إذا شتناء وذلك لأن کل شیٰءَ یبقی که 
سخفوظا وجاهزا ولان القطايل التفسي: قى مهوم «الكيكه و «الرقابة و 
ر الات جل من اتون جره الإجراات و ي باج اي 
البحث عنها فى الآثار الموضوعية لتكون العمل الآدبى. ولا تعتبر المسودات 
والمخطوطات. هذا المنظور. موضوعا وإنما امتدادا مفيدا لتلك الذات 
اا الي هي اتسن وا تمر الك كانت مكر امل التي 
textanalyste‏ اکن شن أن النص لا ا سوى فرص محدودة جدا ت 
ممارسة «التداعي الحر للأفكار» الذي يسمح بالتأويل. وقد تشكل المسودات 
فرصة لإنشاء نقد نفسي قريب من العلاقة التحليلةء وذلك بإعطائها للمفسر 
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تلك «الكلمة الجديدة» التي يغتني بها تأويل الظواهر اللاواعية. غير أن 
هذا الموقف النظري يستند. كما نرىء إلى اعتبار ما قبل النص ذاتا حقيقية 
تعادل «المريض» : 

«إن المسألة الأساسية في القراءة التحليلية النفسية هي التالية : حين 
نقراً نصا بغاية العثور على ثغراته وعلى التواءات الخطاب (نواقص» سهوات 
زيادات» الخ...) التي تعبر عن ضغط تمارسه الرغبة اللاواعيةء فإن ما 
ينقصني (...) هو تداعي أفكار المريض. فمن دونها هناك خطر التوصل 
إلى «ترجمة» رمزية لا آكثر. فالمحلل لا يفسر حلماء على سبيل المثالء إلا 
إذا كان الشخص المستلقي على الأريكة يتحدث بكل حرية عما توحي به 
إليه هذه الكلمة أو هذه الشخصية» أو هذا الديكور أو هذا التقصيل. أما 
النص فلا يستطيع الإجابة عن أسئلة بكلمات غير الكلمات التي تشكله. 
فَجُملّه محصاة, غير أنه يمكن استجواب نظامها وإمالاتها ومؤثراتها البلاغية 
بشيء من الصعوبة. ويشعر الناقد بالأسف في كل لحظة لعدم قدرته على 
التعميم من سلسلة كلامية لأخرى» كما يجد نفسه مضطرا لإحلال تسلسلاته 
المنطقية محل تلك التي يفتقدها النص (...) وهو تمرين محفوف بالمخاطر 
لا يمكن معه الجزم بعدم الوقوع في «الاستيهام» بعيدا عن النص إذا ما 
حاولنا أن نحل محله. ومن حسن الحظ أن هناك ما يخفف من حدة هذا 
الشك (...)ء لكن الباحث لا يرى ما يضاهي قيمة كلمة جديدة تأتي لتضيف 
یا ایا ا ا ا اد و ی ع 
كبت هذه الكلمةء لذلك لا نقع عليها في آي مكان بصورة كاملة ومقروءة 
وواضحة. وقد يسمح لنا ما قبل النص هنا بالعثور على هذه الكلمة المفقودة. 
وكما قد يكون الحال بالنسبة إلى إنسان نطق بكلمة ما أو سمع في طفولته 
آأحدا ينطق بها في ظروف مؤلمة لدرجة آنه لم يعد يريد تذكرهاء فإن 
الكاتب قد يشطب صياغة ما ليحل صياغة أخرى مكان تلك الحلقة المفقودة. 
ولا تترك لعبة التداعيات هذه المرة لهمة وفطنة القارئ (...) فهناك كفيل 
موثوق» طريق أقصر وأضمن يقود إلى افتراض إشراقي. وقد يكون ذلك 
اسما أو مشهدا أو تركيبا في جملة أو نعتا مفقودا وأحيانا حرفا ملحا أو 
مقطعا في كلمة وشيتًا دقيقا في صغره يحمل معنى واسعا (...)ء والعثور 
في ما قبل النص على قطع إضافية توضح لوحة اللاوعي المجزأة ۔ والتي 
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لن تكتمل أبدا ‏ لهو مر مشجع (...) يعد باكتشافات جديدة وفي ذات 
الوقت يبرر البحث عن طريق جديدة في التعامل مع النصوص^'. 


poétique ûm ر‎ f g تکون العمل الأدبيى‎ 

لا شك فى أن التساؤل حول العلاقات القائمة بين النقد النصى والنقد 
التكويني قد ا بصورة ناجحة في السنوات أو ول 
علماء السرد والشعريين. ولقد ساهمت أهمية الأبحاث التكوينية النصية 
حول ملفات عدد من كبار الروائيين (بروست» بلزاك» زولاء الخ..). ونشر 
وثائق مهمة في تكون العمل الأدبي تتعلق بأعمال سردية (مسودات» دفاتر 
عمل أو دفاتر استقصاءء ملفات تمهيدية..) بشكل كبير في تزويد علماء 
السرد بأدوات مادية للتفكير تتصل بمنهجهم وبغرضهم. و «حالة فلوبير» 
وحدها كانت بمنزلة «اختبار» للعديد من التجارب النظرية التي نرى اليوم 
أول نتاجاتها المنهجية. ففي «الدراسات التكوينية» لتحولات القصة تستعمل 
ريموند دوبريه ۔ جونيت متال فلوبير بالتحديد (وبشكل خاص الحالة المعقدة 
لقصته «هيرودياس كهلهإ6]») لتقديم تعريف يعتمد» في موضوع النقد 
التكوينى. على التمييز بين التكون الخارجى ءء6«ءعه×ء والتكون الداخلى 
sido‏ :«نرى عند فلوبير» بصورة ak‏ أن القراءة والاختيار وإعادة 
الكتابة الملحة للوثائق بحثا عن بنى وأساليب خاصة تعطينا مثالا نادرا لا 
أسميه بالتكون الخارجي. وهذا المصطلح لا يغطي دراسة المصادر فحسب» 
بل طريقة دخول هذه العناصر التمهيدية الخارجة عن العمل الأدبي (وبخاصة 
الصادرة عن الكتب) إلى المخطوطات ومدهاء بكل ما فى الكلمة من معنىء 
بالمعلومات بشكل أولي (...). إن فلوبير يتجنب متناقضات الرواية التاريخية 
. وثيقة آم تخيل . باختياره الجمالي لتخييل الوتائق. إذ تترابط عناصر 
قصته من صفحة لصفحة. ويتشكل ما يشبه السيمفونية الوثائقية حيث كل 
تفصيل قد أعيد التفكير فيه وتم تغيير موقعه وأعطي شكلا سرديا . وفلوبير 
ليس كما اعتقد فاليري را6اة۷ بصورة متسرعة» مفتونا بالعرضي على 
حساب الجوهري : فكل عنصر من عناصر التكون الخارجي يصبح» بعد 
تمثل بطيء. عنصرا متميزا من عناصر التكون الداخليء» ونعني بهذا المصطلح 
انصهار وتداخل وتركيب مكونات الكتابة فقط'. 
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وإننا لنجد هذا التقابل بين التكون الخارجي (انتقاء وتملك المصادر) 
والتكون الداخلي (إنتاج وتحول حالات الكتابة) في أشكال متقاربة عند 
معظم منظري النقد التكويني مهما كانت مشاربهم النقدية. ففي النقد 
الاجتماعي» على سبيل المثالء هناك نفس التمييزء عند هنري میتران Henri‏ 
ike‏ بين «التكوينية السيناريوية» أو ما قبل النصية (التي يضع فيها 
هذا الناقد خطوط وضع تاريخ تكويني للثقافة)ء و «التكوينية المخطوطاتية» 
أو النصية (انظر لاحقا «تكون العمل الأدبي والتاريخ الثقافي). غير أن 
إحدى النقاط الأساسية في تحليل ر. دوبريه . جونيت تكمن في التكامل ما 
بين هذين الأفقين في البحث التكويني . إذ تظهر المخطوطات الصلة المنتجة 
التي تميز وتضامن هاتين الممارستين للكاتب في آن معا. وعلى التكونين 
الداخلي والخارجي أيضا أن يتمثلا في الانصهار الضروري للمناهج النقدية 
التي تعتمد على تكميل نقد النص بنقد الكتابة. بهذه الطريقة يمكن أن 
توجد شعرية تكوينية : 

«ليس للكتابة المكونة لذاتهاء من وجهة النظر النقديةء من منشاً وغاية 
مفروضین علیها . فالکاتب لا یکون کاتبا إلا من خلال كتابته وقراءته لا 
يكتب. وما أن يقرا أحد ما أو يقرا ما يكتب لسواه (وقراءته بالطبع مطلمعة 
دوما على قراءة الآخرين) حتى يبحث عن تنظيم هذه الكتابة فى نص. 
et ELAS DEES ESO E aa‏ 
يبدو من المفيد أن نميز ظواهر الكتابة من ظواهر التتصيص,ء» وأن نعتبر 
النص كنتاج تاريخي للكتابة التي تم تنظيمها وفق بداية ونهايةء ويمكننا 
القول وفق غائية ما. وفسحة التصرف تقع بالتحديد بين الكتابة والنص» 
وعلى المناهج النقدية أن تظهر هذا الأمر لأنها تثبت بذلك قدرتها على 
التماشي مع هذه اللعبةء أو أن عليها . لعيوب ولعجز فيها . إعادة استخدام 
قدراتها (...). ولا تحطم التكوينية مبادئ الشعرية السرديةء لكنها تعمل 
على تحطيم اليقين الذي قد يمنحه النص النهائي أكثر من عملها قلن 
توكيده. وهي تتبه لا إلى التنوع فحسب» بل إلى نظام/ نظم التنوع أيضاء 
وهذا ما يساعد على وجود شعرية تكوينية بشكل خاص. وقد تختلف هذه 
النظم في حال تناول عمل واحد أو جملة الأعمال الأدبية للكاتب. ومن 
ناحية أخرى» فإن الباحث في السرد على دراية بعدم قدرته على الاكتفاء 
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بال امه عله ف اة امي ااك دوا اة و رة 
النص بعبن الاعتبار سواء بسواء. فإذا افترضنا أن النص يمكن تعريفه على 
ت گل ها مید دا2 اة د اة یز کر من اعا وها من 
ANB ALES SD Es‏ 
یی و ا وو وی ا 
التو الخارجية ومهاها إلى الإفراط ق النم راو إنى القضور قدانخ 
سواء. فالكتابة تتفادى التكرار المنتج. وهكذا تنشط ‏ في العمل المتصل بما 
قبل النص هذه المرة آي في عمل الناقد شعریتان مختلفتان ومتلازمتان. 
ويعزو ريشار ١١۵٠ء۸‏ إلى مهووسي البنية والمتخصصين في التجريد هم 
«تنسيق التضادات الجوهرية coordination des antagonismes essentiels‏ 
الدؤوب». ويبدو لي» لهذا السبب بالذات» أن فائدة توحد الشعرية والتكوينية 
تکمن في غا مل ةا لقنن خرن طشن دا 


التكوينية واللسانيات 

لعب الئقد المتاثر باللسانيات دورا محددا في استعمال مفاهيم خاصة 
معاينة هذه المادة المستعصية على الضبطء أي الكتابة في حالة ولادتها. 
ولقد استعيرت معظم الأدوات التي هي في حوزة الناقد التكويني لتصنيف 
وات( فما غا الور اها لي و اال غل انرو اتکی او 
اول اتر ات العامة اند فة هاف رة من الترساة الفهو م ة للمانات: 
وهكذا لحيت علوم اللغة قى ظهور وتطرير الق التكزيتى» دورا مشابها 
لدورها في معظم علوم الإنسان. غير آن رجع هذا الآثرء وهو آمر لم يظهر 
فى الحالات الا خر لم تركف اللسانات تكرح اة معاقاة عد دما 
لمهم والضروري للنقد التكويني الحديث العهد . فلقد قر اللسانيونء في 
a SE SA E E NE NS‏ 
«أرض مجهولة» تظهر أدواتهم المآلوفة حیالهاء وقي معظم الآحيانء غین 
Aaaa NS‏ 

ولم يكن لموضوع النقد التكويني أن يوجد دون آدوات المقارية اللسانية. 
تعجز كل النظم الصورية في التحليل عن أن تطبق بشكل مفيد في المادة 
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التكوينية. وفي حال تحقيق ذلك فمن الواضح أن اللسانيات ستفتح مجالا 
قرو ا ا 
إلى تحديد أدواتها النظرية بشكل جوهري : 

إن السات اللسابة اة غير قاد رة على تير رة ال رعا 
التصدي لمهمة إنشاء نظرية للانتاج المكتوب أو «نظرية الكتابة» تتمم «نظرية 
الخطاب». ومن جملة ما تحتاج إليه هذه النظرية وجود مفهوم للكاتب 
إuهاpاءء‏ يختلف عن المتكلم المثالي الذي يتحدث عنه النحو التوليدي» ويختلف 
آيضا عن المتكلم . المخطط الكلي العلم ٤دءstratégeomnisci-0cuteurا‏ الذي 
تتحدث عنه اللسانيات اا وعلى هذه النظرية أن تفسر الإنتاج 
الحقيقى للبلاغات ءéء«م«ء‏ عوضا عن اللجوء إلى إعادة تشكيل بنى 
وو الي غرار نظريات الإبلاغ ٥”‏ ناةاء« م١16‏ وعلى مثل هذه النظرية 
أن تدمج» أخيرا وبصورة خاصة. خصوصيات فعل الكتابة. وهذا يعني 
على سبيل المثال» آنه يجب أن يحل محل مقياس الزمن الذي يدير الإنتاج 
الشفهي مقياس مزدوج مكاني/ زماني قادر على فهم الحيز الخطي الذي 
و ا ی و ا ی ی ا 
مصisعەاهنل‏ الشفهى يجب الاستعاضة عنه بالتخاطب o١‏ ناه !اهام¡ حيث 
کا ا ا کی کر 
للمعلومات» ويجب إضافة آي مؤشرات أخرى كعلامات الشطب والإضافة 
وموضع الوحدات الكلامية في المكان واختلافات الخط الخ... وحين نضع 
كل هذه الأمور نصب آعيننا لا يمكن عندها إنكار قيمة النماذج القائمة ولا 
خلق نموذج من عدم. والقضية هي» بالأحرى» قضية انتقال وتغيير في 
ايدان ترطهها سى اهار هلي الائ الجة الايات ٠:‏ آى لا كن 
ا ر ا ك مرضرعا ها إلا خت (اتي ده وة 
علاقةء آي كتماثل أو اختلاف. 

«وبتكييف هذه المبادئ النظرية مع واقع المخطوطات المعقد يمكننا فتح 
سبيل جديد وعلمي آمام تحليل الإنتاج المكتوب. وتكمن جدة وقوة هذا 
اقول دى إعان لدف تاكن اى ل تفل الان م كرت ارت 
الحدسية. والأمر يتعلق في الحقيقةء بتنظيم الوقائع التي يمكن ملاحظتها 
في عدد مكافى من العمليات المتتالية تظهر وحدها الوجه الدينامي للانتاج. 


A4 


النقد التكوينى 


شی موک مر ااا کر دای اال 
الور ن ارا راان ير ا وو کي افر 
بين متغير مرتبط ١6ا‏ ماع۷ ومتغير غير ا تیط ai n0«-116e‏ بىن 
مقطع مشطوب بشكل نهائي ومقطع مرجاء بين لبس نحوي وشفافية نصية. 
بين انقطاع وعدم استكمال. وبفضل هذه المعايير الجديدة تنتهي «أسطورة 
الإبداع» الغامضة لتحل محلها المعرفة الدقيقة بالعمليات الإدراكية الكلامية 
والشعرية التي تدير فعل الكتابة'. 


تكون العمل ا أدبي والنتد الأجتماعي 

بآي شروط وإلى أي مدى يمكن للنقد التكويني آن يسهم في إنشاء 
تاريخ للسيرورات الثقافية؟ ما المعنى الذي يمكن إعطاؤه للطموح الرامي 
إلى ضبط آثر المحيط والسيرورات الاجتماعية/ التاريخية تكوينيا في 
المخطوطات.» وإلى طرح فرضية نظرية لما يمكن تسميته ب «التكوينية 
الاجتماعية» وبأي نموذج تكويني في البحث يمكن لهذا الإجراء أن يرتبط 
بصورة طبيعية؟ يرد هنري میتران 8.1٤٥۲4٣۵‏ هنا على هذه الأسثلة عن 
طريق دراسة قدرة التكوينية على أن تصبح» في الحقل الأدبي والنصيء 
علم آثار العصر الحاضر : 

«إننا لنفهم جيدا نزوع النقد التكويني ۔ بعيدا عن المناجاة الفردية ۔ إلى 
فهم وإدراك ما في أول دفقة قلم في مخطوط ما من أعراض التغير في 
الفكر والمثل والذوق الجماعي» وما فيه من تباشير التحول في الثقافة 
المرجعيةء وذلك لأن موضوع بحثه يقترب أكثر ما يمكن مما هو قيد التولد 
ومما ينشاً من فكرة ومن كتابة. وهذا النزوع مبرر ومغامر في آن معا. 
ويمكن له» بحذر لا حدود له» أن يؤدي إلى ما قد يصبح تكوينية ثقافية 
متممة لتاريخ التقافة مثلما تعد التكوينية الأدبية ۔ أو دراسة مظاهر تكون 
الأعمال الأدبية . متممة لتاريخ الأدب». 

«قلنا إن هذا النزوع مبرر لأننا نعلم جيدا أن الخطاب الفردي» وبخاصة 
في مراحله الأولى التي يتلمس فيها طريقهء تغذيه الصيغ الجاهزة للخطاب 
الجماعي وملزماته وافتراضاته المسبقة (...) إذ لا يوجد علم دلالة قطري 
ولا لغة جديدةء وإنما توجد دوما دلالات موروثة عن الأبوينء عن المعلمين 
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وعن رفاق الصف والطبقة الاجتماعية. فالسطور الأولى للمخطط أو 
السيناريو. آي مواد ما قبل النص وما فيها نسبيا من عفوية وحرية إزاء 
الضغوط وعملية إعادة البناء التي ستفرض نفسها فيما بعد هي إذن هذا 
القاس الاش مبافوة را لأر ضر اة لى الأغاب اتر اة رقفل 
تنميقات العمل المكتمل) مع ما يقال في الخطاب الاجتماعي» وأحيانا مع ما 
يتردد فيه همسا ويبشر بموضوعات جديدة (...). وهو على عکس ما 
تقدم» نزوع مغامر لأن إعطاء هذا البعد للتحليل التكويني هو معا توسيع 
مثير له وخوض في مخاطر كبيرة لآن النصية المرجعية لامتناهية. فأين 
توضع الحدودة وأين نجد الروابط ونقاط الالتقاء الملائمة كيف نمهد 
ناه فسحة النصية السابقة المعاصرة؟ كيف نقيس وقع الكلام المنفرد 
غلی الكلام الجماعي؟ كيف ندجن مفهوم التنا|اص intertexte‏ المغري 
والفضفاض(...). يضع النقد التكويني هنا بعض الحواجز الوقائية فهو 
يشترك في علم الآثار بكشفه عن طبقات مادية لتاريخ ما: تاريخ فكرة أو 
لغة في مادية كلماتها وتشكيلاتها. وهذا ضمان من الشك والهذيان. وإذا 
ما كان النقد التكويني قد حقق اليوم بعض النجاحات فذلك بسبب التزامه 
الفقهي المبدئي» ولأننا جميعا أقلعنا عن تلك التعميمات العبقرية الكبيرة 
والبعيدة الاحتمال والتي لا يمكن» في كل الأحوالء التآكد منها ولا تمويهها 
(...). وإذا ما قبلنا بوجود نوعين من التكوينية الأدبية على الأقل . أي 
التكوينية السيناريويةء أو ما قبل النصية» التي تدرس جميع الوثائق المكتوبة 
بخط اليد والتي لعبت دورا في تصور العمل الأدبي وإعداده» والتكوينية 
ارا ر ا و اا ال ی ا غات کے و 
الكتابة . فإنه يبدو لي أن الأولى هي التي تقدم أفضل المصادر للتمعن في 
العلاقة بين النقد التكويني وتاريخ الثقافة. فهنا يمكن محاولة وإدراك وفهم 
بعض العلاقات المولدة كء۷ااهإ6م6ع التى توحد. فى تزامنية تسبق مباشرة 
ولادة العمل الأدبيء E a E a e‏ 
وبين إنتاج النص% ۴ . 


خاتمة : مستقبل إشكالية النقد التكوينى 
خلافا لبقية المناهج النقدية المقدمة في هذا الكتاب فإن عمر النقد 
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اا ا ی عا و ای و ا 
Eg la GN AEE ALS a‏ 
للتمكن من موضوعه هي صعبة على الضبط لدرجة أنها تستدعي الاستخدام 
الكامل للعلاقة الجديدة مع الظاهرة النصية والآدبية. والتساؤل الذي يطرحه 
التفه الكرتى رل وسر اله برعت الإيدا ردة اة اة راي 
e E N E E‏ 
في ذات مستوى الخطابات النقدية الأخرى. 

وعلى هذا التفاوت أن يؤخذ على محمل الجد. فإذا مافتح النقد 
التكويني مجال اكتشافاته لتشمل مجمل الخطابات النقدية بتزويدها مثلا 
کور ات کا ا ف ق من م روا باود 
إلى مخطوطات. فإنه يفعل ذلك على آمل قيام هذه المناهج بمساعدتهء في 
ميادينها المحددة. على الوصول إلى تحديد أفضل لأدواته الاستقصائية 
الخاصة. 

رانا ا E‏ 
المساعد. فالمخطوطات تثبت شرعية معظم مناهج نقد النص وتظهرء في 
آن معاء الضرورة الملحة لإعادة سبك مفاهيم كل منها إذا شاءت بلوغ القدرة 
عل کا ان ایر اا رای ای ی ها کون اتل ي 
زل وت ازات ااك اا ا فن الات اتو اقا 
على عدد من المتون الضخمةء الطابع التأليفي لهذه الظواهر :فاي تحول 
م فی مود و وک ا ا رة رة و راعة لین 
النفسي للنص ءءراھ«ها×ع)) أو کتدوین اجتماعي ت ثقافي» أو اجتماعي : 
تاریخي (النقد الاجتماعي) أو كنتيجة لاإكراه مكون (علم التكون ءiع0اه«66»‏ 
الشعرية)ء الخ... فكل تحول حاسم يحرك» في وقت واحد» عددا من هذه 
ان اا اى ج اها ١‏ تع بسار ت ال د ر 
ما يعمل تضافرها على إشراكها في هذه المرحلة بالذات من ما قبل النص . 
فالمنطق الذي يدير هذا التضافر المنتج والذي لا يستطیع آي خطاب نقدي 
منفرد تآویلهء هو الموضوع الفعلي لدراسة تكون العمل الأدبي. 

وهكذا يعرف النقد التكويني نفسه ۔ وعلى هامش بقية المناهج۔ على أنه 
هذه المقاربة التي لا تقترح تقديم تأويل شامل وإنما توضيح السيرورات 


A7 


مدخل الى مناه=ج النقد الأدبى 
الدينامية التى تسعى» فى الكتابة» إلى مشاركة والتقاء مختلف المحددات 


التي تعمل المناهج غير التكوينية على عزلها وتحليل نتائجها النصية بصورة 
أنظمة دلالية منفصلة. 
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الفقد التحلبلي . النفسيد“ 


مارسیJ‏ مرن„ Marcelle Marini‏ 
وف وة : 

رقاو غم الخال الفسى اة عات وكدك 
و ان اااي الاي وخ اة کا 
اتان قزويد بالادب هند يد اياكه التظرية الأولى: 
فهو لم يكف» منذ عام ۱897ء عن ريط قراءته ل 
ااا رد ووت ی ی 
الات اة ركخااة الات فة ك انها 
واحد من مفاهيمه الأساسية e‏ تحديدا «عقدة 
أوديب». ولقد أضاف فرويد إلى هاتبن المأساتبنء 
في عام ۱928ء رواية لدستويفسكي هي «الإخوة 
كرامازوف». وسنرى كيف أن تاريخ نظرية التحليل 
النفسى لا يمكن فصله عن مثل هذه اللقاءات أو 
الاد اا لاوم اساط ر وي ابات 
وأعمال أدبية. 

ن وا فان رفغا لق الف الح اى 
الى كى او وق ااال ا 
ولاكتشافه الآكثر خصبا : اللاوعي. فالرفض 
الفامل هو مركت مجم م ذافه آما ركت آكررنا 
بإسهامات الال اض مضت ازا ارا 
التبول بدا خااته فى مجال التق الأذبى ومجالن 
الفن بصورة أوسع. 


AQ 
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ويظهر لنا أيضا هذا المثال في الممارسة الفرويدية تجاه النصوص الأدبية 
صعوبة اعتتاق مخطط مبسط لتحليل نفسي تطبيقي : 

ف ك اك اتل اب فل ها ا کے ای 
حقل الأمراض الذهنية (عصاب کا انحراف» الخ..) وا في علاقته 
المحددة بالممارسة‌السريرية. 

ومن جهة آخرىء» هناك نقد مكرس في مرحلة تالية لتطبيق مكتسبات 
هذا العلم في مجال غريب عنه هو مجال الإنتاجات التقافية. 

وفي الواقع فإننا نجد. إذا ما قرآنا كتابات فرويد الأولى» أن الممارسة 
التحليلية هي في جوهرها اختبار مبتكر للكلام وللخطاب. فلقد كان الدب 
(الشفهي أو المكتوب) . وقبل التحليل النفسي بكثير ۔ ممارسة لغوية قادرة 
على ابتداع حيز مميز على هامش المتطلبات الاعتيادية للتواصل. ولهذا 
السبب سنقابل بإيجازء في بداية دراستناء بين هذين الشكلين للتداخل 
الذاتي اللذين يعتمدانء معاء على عمل اللغة والتخييل. وسنقوم بشكل 
خاص بدراسة ما آدىء تاريخياء في منهج التحليل النفسي إلى قلب مفهومي 
اللغة والتخييل. وفي الواقع فإنه بدءا من هذه النقطة يصلح» في نظرناء 
التساؤل حول إسهامات التحليل النفسي في النقد الأدبي» ولا يتم ذلك 
باتخاذ نظريته كمجموعة من الحلول الشارحة (ارتكاب المحارم» الخصاء 
النرجسية. الأم الذكريةء اسم الأب» الفموية أو الشرجية. عضو الذكرء 
الخ...) التي ننهل من معينها حسب ما نشاء. 

لقد أعطت دراسة النصوص الأدبية للتحليل النفسى الوليد فرصة 
جاو الل انى انحن جا ي تف تة عاي اة 
والصيرورة الإنسانيتين. كما غير التحليل النفسي للأدب المشهد النقدي» 
لكن تبقى هناك بعض الأسئلة المهمة : ما المكان الذي يشغله هذا النقد في 
مجال الفكر التقافى؟ ما هى نتائجه؟ ماذا يغير فى قراءتتا للانصوص ذاتها 
زفي بنا ريشا اة الم ارسة الفهة رانا لدامل: للأجابة عن هذه 
الأسئلة. التوصل إلى تقديم النقد التحليلي . النفسي بتعقيده وتنظيمهء 
وهو أمر صعب المنال حتى أننا لنعتقد أنه من الأفضل التحدث عن النقد 
التحليلي . النفسي بصيغة الجمع لا المفرد. 

ما هي الصورة التي يقدمها هذا النقد اليوم؟ قد يقع المرءء قي محاضرة 


النقد التحليلى - النفسى 


اکا ف کا ی ای ی کی و 
Kile O E E ANE‏ 
فا قر فی ها انجال: فما هى إذن: آمام هذا الحفف, تقاط الالال 
الممكنة؟ 

يستعيد جيلبير لاسكو اuهءءة1‏ ۲۲ء طا¡ بهذا الشآن»ء وبشيء من الدعابة 
لا يخلو من الصحةء صورة برج بابل : 

افو اغ و و ا و ا راف ور ان 
سالمة. إنه التجلي الحجري لاختلاط الألسن'. 

إن ما يقصده هنا هو هذا الأفتتان السهل الذي دقع بالحالين نحو 
الأعمال الأدبية بحثا عن توضيحات لطروحاتهم» آو دفع بنقاد الدب نحو 
التحليل النفسي بحثا عن معرفة جاهزة تأويلية تعطي «حقيقة النص». وهو 
کی ی ج او کاک ا 
القيام بقراءة صحيحة وأصيلة ينشط فيها عمل اللاوعيء الذي يوقظه 
التي فى تفس الارن :وعم القريل. انها راء الى لا تكم م 
قل ها د ا ا رة الل هه على كل ال اع ال 
نقطة في عرضنا. ومع ذلك لا يكفي تصنيف مخف المقاربات النقديةء 
لأن التباين يطغى عليها : 

فهناك الاختلاف في نظريات التحليل النفسي حسب المدارس التي 
ی الها ن كروي وة ر وكا امراك اا 
صعوبة ريط مختلف مفاهيم التحليل النفسي الفرويدية التي ظهرت خلال 
ابخف: فول كا القرن عن لتيل التهسى ما فال هارل وون 0ا 
Mauro‏ عن نقدہ النفسي psychocritique‏ اه «ورىشة واسعة»؟ 

وهناك تنوع في الغايات المقترحة : ولقد دفعت أهمية هذه المسألة 
ان ی ار علا كى كاوه الل اتی واي 
Psychanalyse et littérature‏ 2 لدراستها ف يقة ملائمة. و الاطلاع ا هذا 
واک ار ک۷ کی نه 

كما أن هناك التنوع اللامحدود في مادة البحث. فهي تشمل كل نص 
أدبي من آي عصر ومكان وآيا كان نوعه. ويعتبر هذا الموقف مشروعا في 
ال قراو ای اوی کی کل اع کاک لکن هل رفک اوی 
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اا عر كاف المضدى و أكافاة رطا اكك ان 
ا ن اا ای عو هدا اال کف کل قار ى رة 
ویرد مو غاول عاو ا وان الاه ااذ الى الهبل قعل 
اوا ا ا ا ی ت سی کے ان ات 
عنها. 

هو ارعن خم اهاد ا اي وهر ى مار 
ای ای دق وان دو أا خان ها هير ت افا اة 
من قدرة على الابتكار. آلا يكمن أكبر خطر محدق بكل نقد أدبى فى إعادة 
ا ڪڪ 

رلو س ماو کو ان شن ماف ات امات 
hay ANAT DE DEAN LS‏ 
کے ی ی ا ا کے اکل کا 
اتتهه الأنبى الى اتشهي م أغدال فال ورون و هاا هة 
الى فد 40 و خن اا ع ا عات ف ةا ات ای 
قو ل ا عو وا الح ا سيه اة 
gS EN a‏ 


لم يكن للتحليل النفسي أن يوجد من دون وضع منهج تجريبي دقيق› 
لولاه لكان لدنيا نظرية إضافية في الأمراض العقلية والنفسية أو في 
الفلسفة. وتكمن مشكلتنا هنا فى معرفة ما إذا كان هذا المنهج صالحا 
للتطبيق المفيد في مجال آخر هو مجال القراءة. وبي شروط. وللبت في 
الأمر لابد آولاء بالطبع» من معرفة مبادئ الممارسة التحليلية النفسية. 


«القاعد ة الأساسية» : بين ا لأر يكة وامتعد 

بدا فرويد منذ عام ۱892 وقد قادته إلى ذلك مريضاته المصابات 
بالهستيريا . بالتخلي عن التنويم المغناطيسي أو الاستجواب الملح اللذين 
يركزان على العامل المقدر بأنه مسبب للمرضء واتجه إلى ترك حرية أكبر 


النقد التحليلى - النفسى 


في الكلام لمرضاه. ويعتمد «الاستشفاء بالكلام»» كما أطلقت عليه إحدى 
a ESS a E‏ 
في غير موضعه من قبل المعالج. ولقد ثبت فرويد هذه التجارب ‏ التي 
اكتشف فيها الفعالية الطبية لخطاب يبدو في ظاهره دون آي تنظيم ۔ في 
کتابه «دراسات حول الھستیریا عزéاو‏ رط ۲1ں 6sلااE».‏ وآعطت» بعد أن منهجها 
فرويد. تلك القاعدة الأساسية التي تنظم الحالة التحليلية للمريض بين 
الآريكة والمقعد. 


إنها من جهة المريض قاعدة التداعي الحر للأفكار: 

ا ی ار ا ل کے وکت 
مسبق» ودون نقد الأفكار التي تحضرني» (الحلم وتأويله Le rêve et son‏ 
(interprétation‏ . يسھل تعلیق کل حکم أخلاقي أو عقلاني عند المريض ومع 
توالي الكلمات ‏ حضور صور ومشاعر وذكريات لم تكن متوقعةء فتقلب ما 
كان يعتقده من معرفة بذاته وبالآخرين وبعلاقته معهم. 


اضها من جهة ا محلل قاعد ة الا ضتبان العافم: 

وعليه بالذات عدم منح امتياز مسبق لآي عنصر من عناصر خطاب 
الريضى الاع«دون إخلان ركاه الخا مل ار وى هه الريك 
(في تقنية التحليل ١‏ لنفسي (De la technique psychanalytique‏ ووضع هذه 
المسلمات النظرية بين قوسين قدر المستطاع. وعليه أخيرا أن يكون شديد 
الانتباه للحظة وشكل تأويلاته. 


التحليل النفسى هو إذن تجربة مسرحها اللغة حصرا: 

«التكلم» والتكلم فقط» تلك هي القاعدة. ويوضح لاكان 11٠۹١‏ في مؤلفه 
«کتابات یانا۴» : «ليس لهذه القاعدة سوى وسيط : كلام المريض». غير أن 
هذا الكلام ‏ وهو غالبا وليد حدث جرى في اليوم السابق آو هو وليد حلم 
أو عبارة هجاسية ۔ يحرض ويوجه دفقا من الصور (التصورات) والأحاسيس 
والعواطف والذكريات والأفكار ستخضع بدورها للتحليل. 

والحالة التحليلية هي بصورة أساسية حالة بين. ذاتية وإن لم ير المريض 
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المحللء وإن صمت المحلل :«لا يوجد كلام من دون إجابة ۔ وإن قوبل هذا 
الكلام بالصمت ‏ ما دام يلقى مستمعا (...)» وهنا يكمن جوهر وظيفة 
المحلل آثاء التحليل» (لاكان» «كتابات»). فالحلل هو صورة مزدوجة لآخر: 
فهو أولا ذلك الذي نتكلم في حضرته» آي الشاهد على ما يقالء والضامن 
لإمكان معرفة الذات كذات لهذا الكلام الغريب عنا والذي يفلت من سيطرة 
الذات الواعية. وهو في ذات الوقت. الآخر الذي نتوجه إليه في كلامناء 
وربما من الأفضل أن نقول «الآخرون» أو «الأخريات»». القريبون أو البعيدونء 
الحقيقيون أو الوهميونء بما فيهم ذواتنا نحن الأخرىء وكل هؤلاء الآخرين 
الذين يسكنوننا ويحققهم ١ءءناه»اءه‏ وجود المحلل فحسب. لا يوجد حينئذ 
سوى حيز واحد للإسقاطات يحتمل ما يدعى بحق بالنقلة أو التحويل 
١‏ . وينتهي التحليل عندما تعثر كل هذه الأشباح على مكانها الصحيح 
في حكايتناء وعندما نستطيع التحدث إلى المحلل كشخص مفرد أخيرا. 

ولا يمكن فهم هذه العلاقة التي لا سابق لها إلا إذا افترضنا وجود حقل 
نفسي مشترك» في صميم وعلى هامش التواصل الواعي معا : إنه اللاوعي. 
وهذه العلاقة تجريبية من حيث إنها تيسر ظهور عمليات لا واعية في 
الكلام parole‏ أو الخطاب ءإ0uعءنك.‏ 


السلاو عسى 

gt ANN aa Ra 
الو ا کر رلا اه تر انى كن ان اع وکا‎ 
ا اول ان الا كى ماكو ازن اليل الى اة ك‎ 
في الفكر المعاصر. ويسلط فرويد» في موفعیته eا)امpه)ا الأولى (وهي تصور‎ 
NSS E E a E ES 
الوعي)» بسلط الضوء على المنطق الآخر الذي تشكله العمليات اللاواعية.‎ 
وهو يدرس الدينامية اللاواعية المرتبطة بالرغبة وبالكبت» ويحل رموز‎ 
اللارعى فى الإنتاجات النفسية.‎ 

ولا ا يضاهى قراءة كتابات فرويد الأولى للتخلص من الأفكار المختزلة 
التي تبٹها ٹقافتنا الخالة عن التحليل النفسي :«علم النفس المرضي للحياة 
انلیوnفیىة .»[a Pمsychopathologie de la vie quotidienne‏ «تاويىل الأحلام 
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Le Mot d’esprit e ses yعوںږإÛlڊ‎ lqîaÙJعg‎ AüSill» «U intérpretation des rêves 


.«rapports avec l1’ inconscient 


منطق آخر: 

إليكم ما اكتشفه فرويد من خلال تحليله المنظم» «ذلك الدرب الملكي 
الذي يقود إلى اللاوعي» فهو يؤّكد من مقارنة «المحتوى الظاهر E‏ 
«manifeste‏ للم (قصتنا عنه) و «محتواہ الکlمن «contenu latent‏ . | لذي 
حصل عليه بفضل تحليل التداعيات ۔ على «العمل النفسي» الذي ينتج 
الحلم. ولا يسود مبداً عدم التناقض هنا ۔ فهو مبداً المنطق الواعي . كما لا 
و ل ی ل ت و ا ن وتن تی م نات 
anisnsءéص‏ خاصة محددة بصورة تربوية في كتاب «الحلم وتاويله Le rêve‏ 


: وهی‎ »»et son interprétation 


:la condensation şal Î mı 

E EAS DE a 
ا ا جو کا اک‎ 
مضاعفا أو مشدد التحديد أ6٣نصءء۲ءلءںء. كما في حلم دراسة علم النبات‎ 
ون«ةاهط ۵ا عقدة حقيقية‎ ue (في كتاب «تأويل الأحلام») :«إن كلمة علم النبات‎ 
يجتمع فيها عدد من الأفكار المتداعية». وقد نرى في الحلم شخصا معروفا‎ 
ال برها ف حل اة عة ايا غير ان اتمن بطر اوهد‎ 
نحشا من الا فشكا نهارن ارج التجالم اهال وين‎ 
: ذاته. وقد نرى في الحلم شخصا نعرفه لكنه يظهر فيه بهيئة غريبة‎ 
والسبب في ذلك يعود إلى أن الشخص قد تم تشكيل هيئته بجمع ملامح‎ 
تنتمي إلى عدد من الأشخاص الحقيقيين. ومن هنا يجب إذن» في كل مرة‎ 
ول الاعات ات عو اة ا و ا کے ذا‎ 
التكثيف معناه.‎ 


:le déplacement هة‎ j Î = 
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عاطفية مدهشتين يتلقاهما هذا التصور من تصور آخر يرتبط به بسلسلة 
تداع . فالعاطفة ۲١٥ة‏ 1 قد انفصلت عن التصور الأصلي المبرر لها وانزاحت 
إلى تصور آخر لا علاقة لها به وهذا ما يجعلها تظهر بتلك الصورة غير 
المفهومة. «يتركز الحلم في مكان مغاير وينتظم محتواه حول عناصر مغايرة 
لأفكار الحلم». وهكذا يصرح فرويد . بشأن حلمه المتركز حول علم النبات ۔ 
بأنه لم يكن في حياته مهتما بهذا العلمء إذ تقود التداعيات إلى منافسات 
تدور حول الطموح وإلى ذكريات طفولية ذات طابع غرامي» فتآخذ إحدى 
التفصيلات أهمية مبالغا فيها لا يستطيع سوى التحليل إعانتتا على قهمها. 

إن ما تعلمنا إياه الإزاحة هو آنه عند مستوى العمليات الأولية (اللاواعية) 
لا تكون العواطف والتصورات مترابطة بصورة نهائية : فالعاطفة هي «دوما 
على حق» غير أنها تنزلق من تصور لآخر. ومن هناء فالإزاحة إذن موجودة 
دوما في عمليات تشكيل الحلم الأخرى» وبخاصة في التكثيف. ولنستعن 
بمثال بليغ نقتبسه عن فرويد : يقرأ فرويد مقالا لأحد زملائثه يطري فيه 
بصورة (يراها فرويد) مفخمة أحد الاكتشافات الفيزيولوجية ويبالغ في 
تقديرها. في الليلة التالية يحلم فرويد بتلك الجملة :«إنه أسلوب نوريكدال 
NO RÊKDAE‏ واكم ما تشولة من هته الكلمة القرة: 

« لقد عانيت الكثير في فهم هذه الكلمة التي قمت بتركيبهاء ومن الواضح 
آنها كانت محاكاة ساخرة لكلمتي هائل 0108841 وهرمي .PYRA M12۸1‏ 
غير أني لم آكن أعرف من أين أتت. ثم وجدت أخيرا في هذه الكلمة 
الفظيعة اسمن هما نورا .0R۸‏ وإکدال E0۸41‏ وھما ذکری من مسرحیتن 
معروفتين ل إبسن ١١ءءط1.‏ وكنت قد قرآت في إحدى الصحف مقالا حول 
ابسن كته المؤلف اة الذي كنت اننشده فى حلمي» (تأويل الأحلام). 

«العاطفة على حق» فهي تعبر عن العدوانيةء غير آنها انزاحت من 
الزميل إلى إبسن» من الأطروحة في الفيزيولوجيا إلى المسرح ثم تكثفت في 
كلمة غامضة. ويمكن لتحليل الآمنيات اللاواعية أن يبدا عندئن. 


= قا ية ١‏ لقصو سر :1a fig ۲bi]‏ 
اکر راه کے ون نات إت نص شر تة 


على الحالم كمشهد حالي. فالأفكار الأكثر تجريدية تمر إذن ببدائل مصورةء 
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رما بعال كويد ارات اورف الله ور ية دوا واه 
فق الرس ركا جد ان اترواط اة ده ك عدا او استبدايا 
بصور متتابعةء بتحول صورة إلى آخرىء بكثافة ضوئية أو بتصور مكبر 
وقطي الاه الف ال آما الجمل والكماتف امل كاشاب آي 
کاو دا فی کرک ان الحا کم اماما کی الى الى 
تحمله في اللغة. وهكذا فليس مصادفة أن يتحدث فرويد عن «هيروغليفيات» 
أو «تلاعب بالحروف». وقد يبدو قانون الحلم هذا بعيدا عن الخطاب 
المي وت ذلك كبا تطاعةة إعاقا على ف مض الشات اة 
وخضوص ا تاركب لر و اهي الوضف الرواقى و10 اة 
N al EE a e a a‏ 
ل غاد لال داسفد اله ا و اة ا ری ع اا 
دن الكسرن رااش السيط لراک 


د الا رصان الخانو ى PL’élaboration secondaire‏ : 

ترجع هته العملية الآخيرة فى عمل الحم إلى تد خل ها قبل الوضى 
الذي ينقح الحلم في اللحظة الأخيرة ليعطيه «واجهة» آكثر تماسكا آو 
کو تك و الا و ا کر ع رد الطاه غاا ما هل 
ااا وهات جا هة د ناقرات ارو اق اع رهی ت 
أكثر للسيظرةء أو من الأنعاط الجاهز الخال الجمحى والأمخة التي 
يقدمها فرويد تشمل سيناريوهات الاعتقال والزواج ووجبة العيد وكعكة 
الملك والملكة, الخ... وسرعان ما نفكر في تلك النماذج الخيالية التي تشكلت 
في أنفسنا منذ الطفولةء والتي نقع عليها من جديد» وهي تعمل في آكثر 
الإنتاجات الثقافية إعدادا. غير أن فرويد يزيح التركيز على العلاقات بين 
هذه السيناريوهات الجاهزة والإنتاج الفريد للحلم : فهو لا يقابل بينهما بل 
يجعل منهما تارة قناعا أو غطاء للإنتاج اللاواعي الذي يجب فك رموزه. 
وتارة أخرى عملية الترميز ذاتها لتلك الأفكار اللاواعية التي يمكن قراءتها 
مو غاا را قرم ضا ران انف انكر إن الأعمال 
اک هوا ا ج و ع ا ی 
العارية للاوهى: 
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- ومن جهة أخرى» هناك النص الظاهر ۔ مثل المحتوى الظاهر للحلم ۔ 
وتربطه علاقات متينة في الترميز ب «المحتوى الكامن» الذي ينتمي إلى 
اللاوعي. وسيبقى هذان التصوران لللانتاج الأدبي في تنافس داثم. 

ويمضي فرويد أبعد من ذلك فيشير إلى أن عمل الحلم يستخدم غالباء 
ومنذ البدايةء هذه السيناريوهات الجاهزة : فإما أن يتم تنظيم اللاوعي 
جزتيا من قبلها أو آنه على الأقل. لا يصانا إلا بصورة هذه الأشكال 
البسيطة الجماعيةء وإما أن يكون الإرصان الثانوي «يمارس دفعة واحدة 
(...) أثرا استقرائيا ١۷ناءد‏ ل« وانتقائيا في عمق أفكار الحلم». وهذا يعني 
آن المتتالية : «لا وعي/ ما قبل الوعي/ وعي» هي متتالية منطقية ضرورية 
الا ا ا متتالية ام وشل کل هذ اقات mécanismes‏ 
اللعبة فى الوقت ذاته فلا يعود اللاوعى مزيجا معقدا أو مخزنا عشوائيا 
aE e a NS ON N Ee ê‏ 
الحياة اليومية والتخيلية والإبداعية. 

وفي خاتمة المطاف «لا يعيد الحلم سوى صورة مشوهة للرغبة الموجودة 
في اللاوعي»: لماذا؟ 


الرفبة والكبت : 

يقترح فرويد نظرية دينامية للاوعي لأآنه يجعل من الحلم «تفريغا نفسيا 
لرغبة في حالة الكبت» غير أنه «تحقيقها المقنع». فالرغبة اللاواعية التي 
تبحث عن إرضائها تصطدم برقابة الوعي» وجزثيا آيضا بما قبل الوعي. 
وهكذا فإن كل نتاج نفسي هو حل وسط بين قوة الرغبة والقدرة الكابتة 
للوعي. ومن هنا نفهم مدى أهمية فكرة «الصراع النفسي» الأساسية : 
الصراع بين الرغبة والمحظور,. بين الرغبة اللاواعية والرغبة الواعيةء وبين 
الرغبات اللاواعية ذاتها (جنسية وعدوانية على سبيل المثال). ويستمر هذا 
الصراع في التداعيات : إذ غالبا ما يلاحظ فرويد إلى آي مدى تظهر 
الأفكار الكامنة غريبة على الذات» مؤلة ولا يمكن التصريح بهاء مما 
يستدعي مقاومة كبيرة لها . ويحدد فرويد في كتابه «ما وراء علم النفس 4ا1 
(RED SAeE‏ هذه العملية :«إن حركة ا تشكل فى جوهرها مطالية 
نزوية عاام”م اسم لاواعية تتحوا فا قل ایا وة ل (هرانات 
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8اه تحقق الرغبة) . فتحت ضغط النزوات الجنسية أو العدوانية يتم 
ية مورا هن القاهد افر اكرات اة اعيا 
والتصورات والرموز التقافية فتنتظم منذئذ عند مستوى ما قبل الوعي. 
وقد يحدث» على العكس» أن يوقظ حدث ما من الحياة اليوميةء أو كلام 
مسموع أو قراءة ماء النزوات اللاواعية التي تنتهز تلك الفرصة «لتفرغ» 
نفسها مسببة هذا التكوين النفسي آو ذاك. وبالتالي فليست هناك إنتاجات 
مباشرة للاوعي» كما ليست هناك قراءة مباشرة للاوعي ولا نظام آلي 
للترجمةء وهو أمر ينساه الكثير من نقاد الأدب. 

إن ذات العمليات وذات الصراعات بالنسبة إلى فرويد تكون فاعلة فى 
جميع التكوينات النفسية :في الحلم وزلة اللسان والهفوة والعرض E‏ 
والإبداعات الآدبيةء الخ.... حتى إن كانت هذه الإنتاجات غير متطابقة 
غ ا واا رواو ا که 
الشخص حاضرا فيهء وهو يصورء بطريقة تتفاوت في درجة تحويرها بفعل 
النتليات الدفاعية تميق رغبة سا وتكرن هته الرغبة لاواغية في نهاية 
|ÛkطAl« Laplanche et Pontalis “Vocabulaire de la psychanalyse)‏ ا دات 
التحليل النفسي» ل لابلانش وبونتاليس). ولقد سبق أن ذكرنا مرارا 
سيناريوهات منظمة للرغبةء غير أن المفهوم بحد ذاته عملي في القراءة 
الآدبية لدرجة أننا سنعود إليه عبر دراستا. 


التأويسل : 

«يمكننا أن نميز التحليل النفسي بالتويلء أي بتوضيح المعنى الكامن 
لمادة ما»» «يظهر التأويل اشتراطات الصراع الدفاعي ويستهدف» في نهاية 
المطاف الرغبة التي تتوضح في كل إنتاج للاوعي» (المصدر السابق). 

ونحن لن نتطرق هنا إلى المسائل التقنية للتأويل أثاء الاستشفاء حيث 
يلعب هذا التأويل دورا دينامياء ولكننا سنؤكد على النقاط التي نراها 
مهمة: 

. بالنسبة إلى المحلل : كل خطاب هو لغز لما تترابط فيه من عمليات 
ومعان لا واعية وواعية. يمكننا مقارنة التحليل النفسي بعمل التحري : 
جمع الدلائل المجهولة. الخفية أو المهملةء ثم تصنيفها وربطها ببعضها 
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البعض وبدلائل أكثر بدهيةء وفي النهاية تنظيمها لإيجاد حل مقنع وفعال 
معا. 
التطابقات والاختلافات بين مختلف الروايات لحدث واحد» السهوء 
الاستطرادات. الإنكار الذي هو بمنزلة اعتراف» الخ.. وفي الحالتين تعمد 
إلى إعادة بناء القصةء ونستهدف فى الحالتبن حقيقة ما ييقى وضعها 
صعب التحديد . 
فتنهمك بدورنا في التأويل مستعينبن ببعض العناصر المعلقةء مما يسمح 
لنا بتعديل تاويل الآخر : قبل أن تبرز هذه الظاهرة فى النقد الآدبی كانت 
التأويلات للحالة ذاتها. وأخيرا فإننا نعدل باستمرار تأويلاتنا الخاصةء 
معيش أو تخيل» وكلها آمور ملموسة. 

في مقال له بمجلة 26٥4‏ (حوار( يضع کارلg‏ غغ Carlo Ginzburg‏ 
التحليل النفسى بين آنظمة المعرفة «السيميائية» المبنية على تأويل «الأدلة 
ع1ء» و «القرائن indies‏ أو «الآثار ««traces‏ م الطب السريري والتاريخ 
والتحقيق البوليسى و.. تفسير النصوص كء|ا×ع) ءل مsةع6×ء1.‏ وتجعل هذه 
الطريقة فى المعرفة من موضوعاتها موضوعات ذات خصوصية متميزة 
وتنظر دوما في ما فيها من تفرد : فالأمر يتعلق إذنء وعلى العكس من العلم 
الكمى» «بمعرفة غير مباشرة. قرائنية وظنية» («علامات» آڻارء تتبع آثار») . 
eb GE O N a‏ 
ا ای ا ی ا ا 
فليلة الآهمية». 

يتردد المحللون النفسيون أمام هذين الموقفين. ومن ناحيتنا فلقد اخترنا 
عرض الفرضيات والمفهومات العلمية التى تجعل من هذا العلم تقنية ونظرية 
جديدتين في التأويل. ويمكننا أن نجد قواعد ونظريات مشتركةء لكن يبقى 
من المستحيل إقصاء نصيب المؤول.. 
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الضراء ة التحليلية د النفسية 
النقد التحليلي . النفسي هو نقد تأويلي: 

التحليل النفسي = تحليل النفس ۸6ءروم 14ء كقولنا : تحليل النص. وستنرى 
ظهور مصطلحات جديدة تحدد خصوصية هذا الإجراء مثل :«نقد نفسیى 
مuاychocritiرەم».‏ «تحلیل نفسی سیمیائی عءءرله«ه6۳ء». «تحلیل نفسی نصی 
««psycholecture ةيwفن 3ءlرق» ««textanalyse‏ | لخ.. 

الصورة فى البساط كامها 1 ومول معهص1 : ينسخ الكاتب في نصهء مثله 
مثل الحرفي» صورة مرثية يريدهاء غير أن التركيب يرسم أيضا صورة غير 
مرئية ولاإرادية. صورة مخفية داخل تلاقى الخيوط هى سر العمل الآدبى 
(بالنسبة إلى المؤلف وقراتثه). إن هذه الصورة هي بمنزلة فخ للتأويلء 
لأنها موجودة في كل مكان وفي لامكان : إذ يوجد في الحقيقة العديد من 
الصور الممكنةء والنص المكتمل ظاهريا يكون عند القراءة موضع تحولات 
لانهائية. كما تخطر ببالنا اللوحات التي تعتمد خداع البصر والتي تعتبر 
أفخاخا حقيقية للنظر. كل هذه الأشياء تحرض على التخيل والكلام» وعلى 
نشاط القارئ أو المشاهد. 


النقد التحليلى د النفسي هو ممارسة محددة للتأويل: 
كما عليه أن يشيرء في كل مرةء إلى خياراته ومنهجه وإلى ما يستهدفه. 
وبهده الطريقة یمکننا الابتعاد عن صورة برج بابل! 


الضقد التحللی e‏ ں:) 21ہ ھو مجار سة مھ lة :transformatrice‏ 

غير أن التحول «٥ناهاد‏ لا يتعلق «ببنية المؤلف أو ببنية عمله الأدبى» بل 
ببنية العمل الأدبى المقروء». و «الناقد يجد نفسه محصورا بين ا 
الخطاب المؤول و التأويل« («العمJ‏ اقۍJرa« «Smirnoff, L’ oeuvre lue)‏ 
آي بين الكاتب وقارئ العمل النقدي. ومن هنا نرى مدى اختلاف هذه 
الحانة ن العااة آل 8 ن الا رة راا 

ولقد لاحظنا جيدا الاختلافات بين مشهد الاستشفاء ومشهد القراءة: 
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الكلام على حدة / الكتابة للعامةء الكلام المفكك / الكتابة المعدة والمدبرةء 
التجاور الجسدي / البعد ١٠١ه)ءنل‏ بما فيه البعد التاريخي» الحضور / 
غات الف اعات الحرة قان وا هان ا اروت تف رل دك آنا 
يطلبه المؤلف من قارئه التخيلي أو الحقيقي ليس ما يطلبه المحلل 
أص۲٣دءراهده‏ من محلله النفسىء» وأن ترقب القارئ ليس ترقب المحلل 
النفسي. وأخيراء إذا ما صح ق لاكان 14١‏ عن المحللين النفسيين بأنهم 
«الأطباء المتمرسون بالرموز» فماذا نقول عن الكثاب؟ 

كلما انتبهنا إلى خصوصية النص الأدبي وخصوصية إنتاجه وأصالة 
العلاقة المابين ۔ ذاتية التي تتعقد حولهء تساءلنا عن طريقة تكييف المنهج 
المرتبط بالحالة التحليلية حصرا مع حالة القراءة. 


2 د استد ماء التحلیل النفسی للأدب 

لعبت بعض النصوص الأدبية دور الوسيط بين العيادة والتتظير بغية 
بلورة الفرضيات الوليدة وضمانهاء ولتعميم الاكتشافات المميزة المحددة 
بالحقل الطبي. ويعتبر اكتشاف «عقدة أوديب» والتنظير لها المثال الآكثر 
سطوعا عند فرويد . وسترى كيف قام لاكان بتنظير وظيفة «الرسالة» في 
اللاوعى انطلاقا من قصة إدغار آلن بو 8.۸.۴٥8‏ «الرسالة المسروقة» (14 
ête volée‏ 

ويمكن أن تستخدم النصوص الأدبية أيضا كأقطاب إرجاعية للتحقق 
بصورة أوضح من جانب محدد من المذهب أو لتمثيله. 


فر وید واکتشاف عقدة أود یب 

من يجهل اليوم هذا التعريف المبسط لعقدة أوديب : الرغبة المحرمة 
تجاه الأم والرغية بقتل الآأب؟ لقد استعاد فرويد في ذاكرته وهو في ذروة 
قلقه التتظيريء مأساة سوفوکلیس «أوديب ملكا» التي تظهر بوضوح تحقيق 
Me SENSE E‏ 
مفهومه الذي يقلب رسا على عقب الأفكار المسلم بها حول الطفولة وانتظام 
الشخصية والرغبة الإنسانية. ومن جهته»ء فقد اكتسب هذا العمل الأدبى ۔ 
الق ی الى مجع رال وق واه شین ود نی 
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الحسبان في الثقافة الغربية الحديثة. ومنذ ذلك الحين لم نكف عن قراءته 
وإعادة قراته فى مختافالرجوه 

قوت دنق ارم اسر ف وما عاك الذهة اعات 
مرضاه ومریضاتهء «أودیب ملکا» و «هاملت». کما يعمل علی تنظیم هذه 
الحو عة غر ااتحاتة حل تة الا داد ف فرودة عبر 
الاختلافات العديدة. عن تكرار موضوع واحد هو رغبة الحب وشعور الكراهية 
تجاه الآبوين. 

ويلخص جان ستاروبنسکي ›[.Starobinsky‏ في مقدمته لکتاب «هاملت 
وأدویب» ل جونز ء6١٥[‏ حركة الفكر الفرويدي كالتالي : 

۔ آنا مثل آودیب 

- آوديب هو إذن نحن 

هاملت هو أيضا أوديب. لكنه أوديب المكبوت. 

هاملت هو العصابيء الهستيري الذي على الاهتمام به يوميا. 


فروید بترا « أو د یب ملكا»: 

لا توجد عند فرويد أي قراءة منهجية للمأساة. ومقدمة ستاروبنسكي 
هى الدراسة الأولى الكاملة للصفحات التى خصصها فرويد ل «أوديب» 
AA e A‏ ا م الات الواردةوة 
ملاحظاته. 

مع أوديب يكتشف فرويد «التعبير اللافردي والجماعي» للرغبة الفردية 
التي يشترك فيها مع مرضاه ومريضاته «يبدو النموذج الأسطوري نتيجة 
طبيعية للفرضية الجديدة وضمانا لعالميتها في آن معا». لكن كيف لنا أن 
ننسی أن آودیب یتلقی قیمته هذه كثابت عام من حضوره في سياقنا الثقافي 
الحديث؟ : فهناك أحلام وعوارض وآقوال وأعمال أخرى الخ... تشكل 
جميعا شبكة جديدة تضمن عموميته. 

للبطل المأساوي وضع مزدوج : فهو في وقت واحد ذات الاستقصاء 
وموضوعه» أي «المستقصي المستقصى». وحركة المأساة تنظم ازدواجية 
الإنكار والإقرار حتى بلوغ الحقيقة المذهلة : المجرم الذي أطارده هو أنا. إن 
فرويد يتماهى في أوديب ويماهي التحليل النفسي في هذا البحث المؤلم 
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عن الحقيقة ضحية الضلال» حيث يواجه المرء الآاخر المجهول فى ذاته. 
فالذات منقسمة حتما. 

كما يتماهى فرويد في سوفوكليس القادر في المأساة ۔ كما هو الشأن 
بالنسبة إلى كرو فى النطرية :غل إدارة متامرة الإتان الى قصال 
حول کیانه وأصوله وتاریخه. 


قروید يقرا «هاملت»: 

إليكم ما كتبه فرويد : 

«هناك مأساة أخرى من فاسيا العظيمة. «هاملت» لشكسير: تمتاكف 
جذور «أوديب ملكا» ذاتها (...). ففي أوديب تظهر الهوامات . الرغبات 
الخفية وتتحقق كما في الحلم» بينما تبقى في «هاملت» مكبوتة لا تدري 
بوجودها إلا بفعل الصد «٥ناانطمن‏ الذي تثيره كما في حالات العصاب. 
والفريد في الأمر هو آننا على الرغم من الأثر البالغ والدائم لهذه المأساة 
لم نتمكن من فهم شخصية بطلها بوضوح. فالمسرحية تقوم على تردد 
هاملت المتكرر في تنفيذ الثأر المكلف به. ولا يذكر النص أسباب أو دواقع 
هذا الترددء كما عجزت مختلف المحاولات التأويلية عن الكشف عنها (...). 
ما الذي يمنعه إذن من إنجاز المهمة التي كلفه بها شبح أبيه؟ يجدر بنا 
التسليم بأن ذلك لا يعود إلى طبيعة المهمة. 

فهاملت يستطيع الفعل» غير أنه لا يستطيع الثأر من رجل أقصى آباه 
وأخذ مكانه بالقرب من آمه» لا يستطيع الثأر من رجل حقق رغبات 
طفولته المكبوتة. والفظاعة التي من شأنها دفعه نحو الثأر قد حل مكانها 
تبكيت الضمير والحيرة. لقد بدا له أن النظر فى الأمر عن كثب يظهر أنه 
هو بالذات ليس بأفضل من الآثم الذي يريد فاد 

لقد ترجمت هنا بعبارات واعية ما هو لاواع في نفس البطلء فإذا ما 
قلنا بعدها بأن هاملت كان هستيرياء فذلك ليس سوى إحدى نتائج تأويلي. 
والنفور من الجنس الذي يبدو من خلال أحاديثه مع أوفيليا يتفق مع هذا 
العرض» (تأويل الأحلام). ثم يبحث فرويد عن مصادر هاملت في شخصية 

يبدو النص السابق وكآنه يحتوي على كل ما يلام عليه اليوم «التحليل 
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النفسي التطبيقي» : أي الدراسة النفسية للشخصية,ء والحكم السريريء 
والتأويل دون قراءة دقيقة للعمل الأدبيء ومماثلة الكاتب بالشخصية. ومع 
ذلك لم تتمكن آكثر القراءات دقة من دحض وجاهة هذا التحليل: 

ذلك لأننا في لحظة ابتداع التحليل النفسي لا في زمن التقليد الروتيني. 
وهاملت شديد الارتباط بعملية التحليل الذاتي لفرويد مما يصعب على 
هذا الأخير تقديم العمل القائم على التداعي والذي أنتج هذا التأويل. 
فهاملت ليس هذا الهستيري الذي يعاينه فروید (ستاروبنسکي) فحسب» بل 
هو آيضاء ومن ناحية معينةء فرويد ذاته فريسة عصابه. فلقد كتب شكسبير 
مسرحية «هاملت» بعد موت آبيهء كما يقول فرويد الذي يفك رموز هاملت 
ومن خلاله رموزه هو بالذات بعد عام من وفاة آبيه... 

إن تورط فرويد الشخصي في تأويله يفتح مجالا من بين آخصب مجالات 
القراءة النفسية : فالعمل الأدبى ليس عرضا من الأعراض ولا كلاما فى 
جلسة تحليلء إنه يقدم لنا «شكلا مرمزا» لوجه من آوجه انفسنا اللاواعية 
كانت تفتقر إليه. وأخيراء فإن مأساة تقوم على «عودة المكبوت» (آوديب) 
تساعد على فهم مأساة آخری تقوم على الكبت (هاملت). 

فإذا كان آوديب هو اللاوعي فإن هاملت يمتلك لاوعيا يرمز إليه آوديب. 
وعلى العكس. فإن هاملت هو الضمان لحقيقة أوديب كمبدأ عالمي تفسيري 
قبل ن يصبح هو بالذات نموذج الكبت الهستيري. ومن شأن هذه الممارسة 
أن تطلق منهجا يلقي الضوء على النصوص ببعضها البعض. 

وهکذا فإن «آودیب» و «هاملت» هما «صورتان وسیطتان» بین ماضي 
فروید ومرضاه (ستاروبنسکي). وهما آیضا «صورتان وسیطتان» بین فروید 
وفرويد . وإذا ما كانت هاتان المأساتان «ضمانات للغة مشتركة» . تلك التى 
ترفن کی شافها فا ا يدها ديد مف .إا تصبجان 
«صورتین وسيطتين» بين فرويد وبينناء وبيننا وبين نفسنا. 

إن هذه الوظيفة التي تقوم على وساطة النص الأدبي هي وظيفة 
أساسية : فالنص الأدبي لا يستطيع تحقيقها إلا إذا كان حياء أي مقروءا 
قراءة هي بمنزلة حوار معه على الرغم من البعد الثقافي والتاريخي الذي 
تقصانا هته .و قراءة کد مهما كانت صغتها هى دوا وخبانة مبوغة 
(ر. إسكاربيت» سوسيولوجيا الآدب ١۲ن‏ 1)64 R.Escarpit,La e de 1a‏ 
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کا کان 11٥21‏ و (الیر سالیة اسر و فة ) لے سو غد۴ 

إن الحلقة الدراسية التى خصصها لاكان ل «الرسالة المسروقة» (انظر 
«کتابات ءان٣ء٬۴»)‏ هي نص a‏ : فبإدخال نموذج اللسانيات البنيوية في 
اليل االفبى جار اناكو جود لوكي وران اا 
للعلاقات لانت ذاتية sتاءەزاuوإءا[.‏ وهي الواقع» ۳ يبحث عن 
للاوعي» للعلاقات المابين ۔ ذاتية وللعلاقات مع الحقيقة. ولقد اعتقد لاكان 
عام ۱956 e‏ إلى ذلك بفضل قراءة نص بو الذي هو عبارة عن 
تحقيق بوليسي (تحقيق یق آخر بعد أودیب وهاملت!) يقوده بنجاح دوبان 
Dupin‏ اال 

ولا يربط لاكان القصة بأحلام أو تداعیات مرضاه أو مریضاته أو ذاته 
كمحلل يقوم بالكتابة. كما هي الحال عند فرويد . بل هو يربط بين نموذجين 
ين اتوس انع هة ٠‏ امن كرون (افطرة ولهو و الل خو 
كو هدي اللصن ام الحد هة مهما ار اتيد كير التضوض 
الفرويدية مع القصة القادرة على «تمثيل الحقيقة» التي تريد تعليمها. إن 
وضع القصة يبقى غامضا إذن. غير أن ذلك لا ينتقص شيئًا من أهمية تلك 
الدراسة التي لا تكتفي باستعادة تحقيق دوبان للعثور على حل آخر للغز : 
لا تحت عن قرائين اللخز و مشق معا 


در اما الاين د داتسية: 

يتناول لاكان في القصة المشهدين اللذين يشكلان حكايتها : 

يقع الأول في صالون الملكة الصغير : تتلقى الملكة رسالة ويدخل الملك. 
فتخفي الملكة الرسالة بوضعها على الطاولة «مقلوبة والعنوان نحو الأعلى». 
ويلاحظ الوزير اضطراب الملكة ويفهم سببه فيخرج من جيبه رسالة مطابقة 
ويستبدل بها الأولى. فتلاحظ الملكة السرقة لكنها لا تستطيع فعل آي 
شيء. فهي تعلم أن الرسالة أصبحت مع الوزير وهو يعلم أنها تعلم ذلك 

يقع المشهد الثاني في مكتب الوزير : كانت الشرطة قد فتشت عبثا عن 
الرسالة. ويصل دوبان الذي يتعرف. بعينيه اللتين تخفيهما نظارات خضراء 
على الرسالة في ورقة مدعوكة ومتروكةء على مرآى الجميع» في محفظة 
بطاقات معلقة فوق المدفأة. ويعود دوبان في اليوم التالي ويسرق الرسالة 
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بعد افتعال حادث طريق يحول انتباه الوزير. ولا يعلم الوزير بأن الرسالة لم 
تعد بحوزته» لكن الملكة تعلم آنها لم تعد بحوزة الوزير. كما أن دوبان يعلم أن 
الرسالة لم تعد بحوزة الوزيرء وبما أنه كان قد ترك له مكانها رسالة ساخرة 
فهو ينتظر اللحظة التي سيكتشف فيها الوزير هزيمته. وتعود الرسالة إلى 
الملكة. يهمل لاكان الدراسة النفسية للشخصيات ويعمد إلى قراءة بنيوية 
للقصة. وهو يحلل المشهد الثاني معتبرا إياه تكرارا للأول : فهو يظهر ذات 
النظام الثلاثي الشخصيات ا سات وگ وا حدث واحد .هو 
السرقة يدور حول الرسالة ذاتها. وبعد أن يتوصل لاكان إلى كل هذا يبدا 
البحث عن التنظيم المنطقي للمشهدين. 


منطق العلاقات مح الحقيقة: 

يحدد لاكان أولا مختلف مواقع الذات في مواجهة الحقيقة وذلك بتحليل 
لعبة النظرات بحسب المعادلة : رى = علم. 

«هناك إذن ثلاث لحظات تنظم ثلاث نظرات تحملها ذوات ثلاث ويمظهاء 
کی کل مر اكام مكتوناح الأركى هى اة النطرة ای 
ا ا ات وار وا می اسف اففطن ای رن ن 
الأول لم ير شيئا وتنخدع باعتقادها أنها تخفي ما تريد إخفاءه : إنها الملكة 
فالوزير. والتالتة هي التي ترى في هاتين النظرتين أن ما وجب إخفاؤه قد 
ترك مكشوها لمن يريد الاستيلاء عليه : إنه الوزير وأخيرا دوبان». 

ونلاحظ هنا اختفاء عنصرين في هذا النظام الدقيق : فالملكة. خلافا 
للوزير. ترى ‏ تعلم أن هناك من يسرق رسالتها. وهي تعلم أيضاء لكن 
بمعرفة أخرى» بأن دوبان ليس وزيرا ثانيا وبأنه سيعيد إليها الرسالة. 
وكا فانها دو غير ية تاها إلى هده الخاة الى من دايا 
و لفات فى راا مع اة أا اللاك الأعمى مت اة 
وحتى النهاية وكأنه خارج اللعبة . فيبقى غامضا. 


المنطق ا لابين . دذاتى: 
يلاحظ لاكان آنه من مشهد لآخر يتوالى كل من الملكة والوزير ودوبانء 


نى آوقات مختافة. نفس المواقع وباآن الرسالة (رمز الدال امهاfنمعذى‏ 
وقي او نفس المواهح وب رمر 
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والحرق الأبجدي) بتنقلها تنقل الذوات ضمن مواقع ثابتة محدودة. فلا 
أحد يمتلك الرسالة. ووضع اليد عليها أو عدمه هو الذي يمنح هذا الموقع 
أو ذاك للشخصية : وهذا يؤكد «التحديد المهم الذي تتلقاه الذات من خلال 
مسيرة الدال». فكل ذات تخضع «لنظام رمزي» يتجاوزها ويحدد موقعها 
مهما كانت «مقدراتها الفطرية ومكتسباتها الاجتماعية وطبعها أو جنسها 
گرا اوا 

إن كل هذا إمعان في التجريد . لكن إذا كانت الرسالة تمثل «العضو 
الذكري» آو «جسما ضخما لامرآة» (تم تذكيره» أو هو يشير بصورة رمزية 
إلى العضو الغائب). فكل شيء يبدو آكثر وضوحا : فالمشهدان ينظمان 
قصة أوديبية حول عقدة الخصاء. وهناك مواقع ثلاثة : الأب الأم» الابن. 
فالشخصيات التي تتتقل هي الوزير. الابن الخائنء ودوبان . الابن الوفي 
الذي يعيد في النهاية النظام الأصلي عن طريق صفقة (لم يحللها لاكان 
بشكل كاف) مع الملكة . والوزير ودوبان هما الصورة الوحيدة (المزدوجة 
6اub)‏ للذات الأوديبية. 

وفي الحقيقة فإن لاكان يرفض هنا كل تحليل للخصوصيات المميزة 
للخطاب اللاواعي : فهو يرى أن هذا العمل لا يتعدى كونه إضفاء خياليا 
مبتذلا. ومع ذلك قان هذه الخضوصضنات المميزة تتضمن الحاخة 
argumentation‏ . ويشیر جاك دیریدا 2ل۲1إء2.[. فى «ساعى الحقيقة «عا 
6ا de 1a vé‏ euاcةس»‏ إلى النقاط التي أخذها لاکان من فا خصصتها 
ماري بونابرت ١۲۲٩مM1.804‏ لإدغار آلن بو. إن التوجه هو الذي يختلف 
لأن لاكان يحدد قانونا عاما للمابين ۔ ذاتية حول العضو الذكري: إذ يمتلك 
املك السلطة التي يمنحه إياها العضو الذكري» شرط أن يعهد بحمايته إلى 
الملكة التي تعلم أنها لا تمتلكهء بل تملك فقط القدرة على توريثه. كما أن 
عليها أن تكون وفية للعهد الذي قطعته للملك (ميثاق الزواج) وهي «الخاضعة» 
له. ويعتقد الوزير الذي يضع يده على الرسالة آنه أصبح قويا قادراء لكنه 
«يتانث مءنصنهطء؟ مء» ولا يفلت دوبان من هذا المصير إلا بإعادة الرسالة إلى 
الملكة. وهكذا نرى مدى انسجام هذا القانون المنقوش في اللاوعي مع 
قوانين المجتمع الأبوي التي يضمن ضرورتها الكونية. ويحول لاكان . بفضل 
قراءته هذه للقصة ‏ الأوديب إلى منطق عام للذات ضمن نظام القرابة. 


b8 


النقد التحليلى - النفسى 


منطق اللاو عى : 

یری لاکان أن «اللاوعي مبني كلغة eع4عہه!ا»‏ (کتابات ءاذا6)» آي کلسان 
ماعها. ومن هنا فإننا نتوقع وجود تركيبات لانهائية لعناصر نهائية كنمتة 
لكنها تعددية كاعنسام » وترتبط بصورة اختلافية ٤٣ءصe!ااءنtہdiffére‏ فيما 
بينها. وفي اللسانيات كل عنصر موسوم بغياب العناصر الأخرى» وبوجود 

تفتقر إليه العناصر الآخرى. أما هنا فلا شيء من هذا القبيل : إذ لم 
يعد اللاوعي هذا التنسيق الخاص لدالات الرغبة والعواطف التي تميز 
فردا ما. فهناك رسالة واحدةء ودال واحد هو العضو الذكري كممثل 
خو 2 ا ای وو ی ا 
تفوق العضو الذكري» الرمز الوحيد و «غير القابل للاجتزاء ماطزوزvنفمة»‏ 
الس ف ممل اللا عى 096 اقا ا ا 
غياب العضو الذكري (الرسالة). 

وهكذا تكون القصة قد أظهرت العمل الحتمي لهذا النظام مع إضافة 
قان دافرى عه تفل ال هسال درا زى الجا نوجو ها على الرغه 
من المغامرات التي تخوضها». فالرسالة التي في حوذة الملكة تعود إليها بعد 
اوق افاي لف وشو واا ر اه قرا واا 
ودن ال ك ا ركن اا ا ا ا 
الا ا ف ا ردا ا یر قى ر ا و هاا دة ا 
حيث يجب آن تكون. وتفترض هذه العودة المنطقية للأمور إلى نصابها 
تتناسي المرسل الول للرسالة واضطراب الملكة وعدد الرسائل وفحواها. زد 
على ذلك أن هذا التغيير في وجهتها يبدا من عند الملكة إلى «ركائز sععةطاصه[‏ 
المدفأة» (ساقا ههه[ المرأة) في مكتب الوزير : فالتحولات الهوامية 
tsص8sاnt‏ للآوديب المذكر حول الخصاء المسمى بالأنثوي تنسج هذا 
ال ای کر ی ا ری ف ا 

لن يثمر تأسيس القراءة النفسية على هذا المنطق اللاكاني إذا ما أهملنا 
ول محاولة في فك الرموز حاضرة ضمنا في دراسة لاكان هذه. 


الأدب واختبار النظرية 


کتب فروید فى بداية دراسته حول «الغرافيدا ««La Gravida‏ وفیى معرضص 


b0۹ 
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حديته عن الشعراء : «إننا ننهل من ذات النبع ونعجن ذات العجينةء كل منا 
بطريقته الخاصة». ويرى التحليلان . اللذان تتبعنا خطواتهما . في العمل 
الآدبي معرفة متساوية باللاوعي» وإن كانت هذه المعرفة تتشكل بصورة 
مختافة. فالنصوص الأدبية وا التحليلية النفسية توضح بعضها 
البعض. غير آن خصوصية النشاط الأدبي لا تؤخذ بعين الاعتبار لما للحقائق 
المتولدة من اللقاء المدهش بين هذين الإجراءين من قدرة على حفز انتباهنا. 

وتلعب الأساطير والآأدب ۔ في حتمية الاكتشاف التحليلي النفسي ۔ دورا 
كبيرا في بناء واختبار وتسويخ النظرية. وتظهر محاضر جمعية فيينا ء1 
Minutes de 1a société de Vienne‏ هذه الغزارة النابضة بالحياة والمبتكرة للقراءات 
على الرغم من افتقارها إلى التنظيم. وإننا لنقراً بشغف دوما «أسطورة 
ولادة البطل mythe de la naissance du hé‏ eا»»‏ و «دراسA‏ الازدواج L’Etude‏ 
eاdoub »»du‏ أو «دون جوان» ل أوتو رانك ه۸ 00 على سبيل المتالء دون 
ذكر «صدمة الولادة traumatisme de 1a naissance‏ ما». حيث ينطلق رانك من 
الصراع الأوديبي ثم يرفض هيمنته مع اكتشاف آهمية البدايات الأولى 
O E TT‏ 
يعثر على شيء آخر. وهذا يعود إلى أن المفاهيم ليست بعد مثبتة ولا 
مدرجة هرميا : إذ يقدم الأدب أشكالا تخيلية وترميزات وكلمات لحدس 
سريري لا يزال تائها. 

أو أن المرء يؤخذ بمتعة القراءة : وهذا ما حدث لفرويد الذي قررء من 
خلال قراءة «غرافيدا» جنسن ١ءء«ء[.‏ أن «يتحقق» من نظرياته حول الحلم 
والهذيان فاكتشف فن تأسيس رواية بآكملها على ممارسة خطاب مزدوج 
المعنى. 
3 د العمل ا أدب كمادة للدراسة 

لا يلعب النص الأدبي هذه المرة دور الوسيط بين مكتب العيادة والنظريةء 


وإنما هو التحليل النفسي الذي يلعب هذا الدور بين العمل الأدبي وقرائه. 


منزلة العمل الأدبي / مغزلة الكاتب: 
تخضع هاتان المنزلتان معا لتغيرات مدهشة : ونجد بهذا الصدد عند 
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فرويد صفحة موحية في دراسة «الهذيانات والأحلام في غرافيدا جنسن 
et rêves dans la Gravida de Jensen‏ iresاDÊ».‏ قفي البداية يؤكد فرويد تفوق 
الشعراء ( المبدعين) : 

aS Sa aa 
بعد إلى تمهيدها أمام العلم».‎ 

اماف الها تمع اا رة ,تيل اترو ايتن بف 
إل فرك الط ااال م هة اال وا ف 
غو دة عع ال کن ر افو وو حاكن الارن 
وبين الحكم الذي قدمناه في الفصل الثاني : المساواة بين الممارسة الأآدبية 
والممارسة التحليلية باسم «تطابق النتائج» في اختلاف الممارساتة؟ إن 
الصفحة التي ذكرناها تقدم جوابا. وينتقل فرويد» حقيقةء من التواضع إلى 
السيطرةء وذلك بوضع تدرج بين نموذجين للمعرفة : فلقد «اقتصر» الكتاب 
على «العرض» أما التحليل النفسي فهو «يكتشف». فهناك من يعلم لكنه 
يجهل ما يعرف وهناك من يستخدم معرفته. ويلخص لاكان بشكل جيد 
هذه العلاقة التدرجبة في «نثحية إلى مرغريت دوراتن صاحبة رواية اضعان 
Ja‏ ک. «Hommage ã Marguerite Duras du Ravissement de Loi V. Stein jl‏ 
: «إنها تعرف ما أعلمه دون أن تحتاجني» . ويعجب لاكان يما إعجاب ب 
is A NNE ES‏ 
(الكاتبة والمرآة) معرفة ما تجهله النظرية التحليلية حتى ذلك الوقت. وهل 
هناك من يقضي بهذا «التطابق» سوى المحلل النفسي الذي هو المالك 
الوحيد لحقيقة الرغبة واللاوعي؟ 

يفاك الالء جس قرفم :لاع لاع اقات اة غير 
ا عو اتخون ية ترص الع مر واه فاد وا وي 
التحليل الذاتي هنا فيبقى العالم والآخر الذي هو موضوع المعرفة. أما 
الفنان فينحصر نشاطه في المعرفة الذاتية : «إنه يتعلم مما في طيات ذاته 
ما نتعلمه نحن عن طريق الآخرين». وتمنح هذه المنافسة الخفية «الشاعر» 
منزلة مريبة بين منزلة الطبيب ومنزلة العصابي. وقد نرفض حتى هذه 
اعرف الجر الت هب اليه ر تج محالت أن ريطا تخد اتاب 
كعكاز أو متنفس خليق به دفعه إلى الاستلقاء على الأريكةء وإن تعذر ذلك 


71 


مدخل إلى مناهج النقد الأدبى 


ھا کک عن خان هغل ارد 

وفق هذه الظروف. فإن «الظاهرة الآدبية قياسا» (لكلام المريض وخطاب 
اال التي دوه و داخ ةو الرکی و الک م 
«بين التحليل النفسى والنقد Mehiman, “Entre psychanalyse e) ııail|l‏ 
Las «psychocritique‏ ۳ تتبخر في هذا اه : فالجمالية ليست عملا في 
الترميزء بل غلالة تخفي الحقيقة. لذا فإننا ندعها للمختصين في علم 
الجمال. ففي الغرافيدا يرى فرويد» وعلى التوالي» «دراسة في الطب العقلي 
والنفسي» وتعبيرا عن صراع نفسي يجهله المؤلف. والبعض الآخر قد 
يكتفي» في عمل ماء بقراءة «اعتراف بمرض نفسي» » كما فعل لافورغ 
Lue‏ في قراءاته لبودلیر 141۲لا 8. وفي كل الأحوال» فإن الأدب 
يصبح مستودعا للأدوات الطبية السريرية. 

اراق کے ی ا ی ی ی ا ت 
القاعدة : فهو وحده قد يملك القدرة على إبراز ما في التخييل من حقيقة. 
وهناك اتجاه في النقد يعمل بحسب هذا النموذج من السيطرة : فهو 
يخضع لمنهج آنشىء في حقل آخر ويستعمله لإخضاع النص الأدبي لقدرته 
على التأويل والحكم باسم «علم» اللاوعي. و «التحليل النفسي التطبيقي» 
هو جزء من جميع برامج جمعيات التحليل النفسي» بما فيه مدرسة لاكان. 
ومن هذه الناحية يشترك التحليل النفسي مع مجمل العلوم الإنسانية في 
نفس العلاقة الغامضة مع النص الأدبي : إنه ينظر إليه وكآنه المقارية 
الجر اتن لكر لد دة او م اه اة 

ومن هنا يتم الحكم على قراءة ما بما تقدمه في حدود مشروعها. 
و ورد آى ا فا الال ع ار اة م ر 
سؤالين حاضرين في الذهن بالمقابل : هل نطبق منهجاء دون أن نحكم 
فسا على فا مق كيه آم تفن ماه المت قى اله اترك فل 
نأخذ بعين الاعتبار أن النشاط الأدبي هو عمل في الترميز أم لا؟ 


مرضية الشخصية والعمل الأدبى: 


إلى استنتاج نفسية الكاتب مباشرة من أثره؟ إن فرويد (في الغرافيدا)ء مثل 
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لاكان (في الرسالة المسروقة) تفيظهما هذه المشكلة التي تصادفهما خلال 
قراءتهما بالذات. فالصياغة الأسلوبية النموذجية للعمل الأدبي هي التي 
تعن ااي ر ا و ىقرف قد ااه 
والمعرفة الذاتيةء بالإضافة إلى «علاوة المتعة» التي تضفيها الغلالة الجمالية 
التي تتفادى المواجهة المباشرة (وهي لا تحتمل) مع الحقيقة. وباختصارء 
فإن فلوبير حين يقول «مدام بوفاري هي آنا» فإنه يعبر عن تعقيد الإسقاطات 
والمطابقات التي تدخل في عملية الخلق الجمالي. 

ولنستعرض عددا من المواقف النقدية: 

يبني فروید نظریته في العظام (البارانویا )۴٣۲۵٣٥٩‏ على قراءة مذكرات 
الرئيس شرايبر ۲ءطذهإإء5 فقط . وهو في النهاية يبتدع مفهوما سريريا 
انطلاقا من نص من النصوص. لكن إحساسه بمدى القوة الأسطورية 
والرمزية لهذا النص يدفعه إلى مساءلة القرابة الجامعة لأشكال المعرفة 
العظامية وكيفيات تنظيره الذاتي. 

يحاول لافورغ gue‏ afrا‏ في کتابه «فشJ‏ ڊور L’Echec de Baudelaire‏ 
» أن ينشىء البيانية المرضية ءنطمةإعهطاهم للعمل الأدبى والتى تقود إلى 
مرضية ءiعهاهطاهم‏ الكاتب. وهو بترجمته (حرطا OE‏ اللغة الشعرية 
بلغة سريرية يجعل من رموز بودلير مجرد مجازات لأعراض يجعل منها 
ع ن ال واوق کے ص کر ر ر ا ا ا 
قى ها رقماق رتف كه هدو »ا بقلى باكتراله للاج الآدبي إلى تير 
مباشر عن عصاب. 

E e.‏ ك 
تأويل رمزي : بناء على ذلك يصبح هاملت صورة الإنسان الحديث ضحية 
مأساة الرغبةء والملكة صورة الأم التي تغوي الأدب والابنء وأوفيليا صورة 
«مأساة الآنثى الواقعة فى أشراك الرغبة الذكرية» («الرغبة وتأويلها ءا 
(cDésir et son interprétation‏ 

۔ تنکب جولیا کریستیفا ۷۸٥1ء۲‏ نا[ على الخروج بتشخيص في كتاب 
لها عن الكآبة صدر مؤّخرا بعنوان «الشمس السوداء ٣إمم‏ اذماه؟». فبيتما 
هي تدرس الجدلية الجمالية للكآبة ماما6" ه1 تعكف على تحليل رواية 
ور و ايلي ا ار ا ا د ى و 
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وهي تتحدث أولا عن «جمالية الخرق ١اه" 1٩‏ ءل ٠6ط)ء۴»‏ وهو أمر واعد 
(على الرغم من عدم كفايته لفهم كتابة دوراس)ء ثم تستنتج غياب أي جهد 
رمزي حقيقي: «لا ينتظرنا بعد الانتهاء من هذه الروايات . التي هي عند 
مستوى المرض . آي تطهير سواء أكان إحساسا بالتحسن آم وعدا في 
الآخرة آم حتى جمالا آخاذا في الأسلوب أو في سخرية قد تشكل علاوة 
من المتعة تضاف إلى الداء الذي تكشف عنه». إن هذا الكم القطعي لا 
ترافقهء مع الأسف» آي حجة تعتمد على دراسة دقيقة لتكوين الأعمال 
الأدبية آو لأسلوبها. غير أن كريستيفا تثير مشكلة كبيرة حبن تنصح «القراء 
والقارئات ضعيفي المزاج» بعدم قراءة دوراس : «فالموت والألم هما شبكة 
عنكبوت النص.» وويح للقارئ المتواطى الذي يستسلم لسحره : فهو قد يقع 
في الجب حقيقة». وهنا تطرح ثلاثة أسئلة: 

تشهر کریستیفا ب دوراس کا2 وتمجد ارتو 4:۲۵1۵ ومالارميه 
6ا أو سيلين ١«:ا6٥9‏ وفي الحقيقة فإن آي عمل آدبي يمكنه آن يثير 
أزمة شخصية. ثم هل يجب رد مثل عدوى العذاب النفسي هذه إلى عيب 
في البناء الجمالي آم إلى حقيقة أن النصوص المعاصرة المجددة تبطل 
دفاعاتنا لأنها لا تندرج في التقليد الثقافي؟ وأخيرا لا تعود هذه التآثيرات. 
في قسم كبير منهاء إلى القراءة التحليلية النفسية ذاتها؟ إن في فك ترميزات 
النص المادية مجازفة دوماء لاسيما حين لا نقوم بتصفية كل ما هو فهم 
مسبق أو حين لا نحتمي خلف تشخيصنا للآخر. فإلى أي حد نمضي في 
عمل فك الرموز الذي يقودنا نحو مناطق في نفوسنا لا نقوى على احتمالها؟ 
إنناء في الحقيقةء نحتفظ بنقاط استناد : العودة إلى ترميزات النص التي 
تكتسب عندئذ قوة متزايدةء ربطها بعناصر من الخطاب التحليلي الذي 
يقدم أساليب آخرى في الترميز. البحث عن ترميزاتنا الخاصة بواسطة 
الكتابة النقدية. إن أيا منا قد يتوقف عن قراءة هذا النص آو ذاك» لكن هل 
يجوز لنا تحريم بعض الكتب أو الكتاب باسم التحليل النفسي؟ 


:La psychobiographie bial سير ة‎ 1 


لا يمكن للتحليل النفسى إقصاء مسالة الذات. يقول أندريه غرين 
A.6‏ ما نصه :«هل من الممكن عدم إقامة آي علاقة بين الإنسان 
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وإبداعه؟ فمن آي قوى يقتات هذا الإبداع إن لم يكن من تلك التي تعمل 
عند المبدع؟» («عبن زائدة pه‏ )ا de‏ 1مم ط). ویوضح مفهوما اللاوعي والصراع 
النفسي بصورة مختلفةء تكون وتاريخ الفرد والنشاط الإبداعي والعمل 
الآدبي. إن مشروع السيرة النفسية لهو أوسع من تلك المشاريع التي سبقت 
دراستهاء غير أن الإشكالية هي ذاتها . بالإضافة إلى ذلك فإننا سنعيد طرح 
هذه المسألة عند مورون ١ة‏ لذلك فسنكتفي هنا باعطاء بعض الأمثلة 
اللبدة قل الهر ان تكد الى تمت اا لاحات حول 
السير الذاتية للكتاب. 


أسس السير ة النفسية: 

تقوم السيرة النفسية على برنامج فرويد في مقدمته لكتاب ماري بونابرت 
عن إ مار لن بر ها در اة قرائ الى الالهاية عن كال ارا 
أفذاذ». 

تحاول بونابرت تحديد عصاب بو بشكل خاص حول مجامعة الجثث 
اط0ا ۔ غير أن منهجها يتجاوز هذا المشروع. إذ تكشف في بحثها عن 
البنى المشتركة في العديد من الأعمال الآدبية عن نوى هوامية كعإن)ة٠٣كه)١ه؟‏ 
معقدة تظهر مختلف أشكال الصراع النفسي التي يكونها التخيل وتركيب 
ونظام ترميز النص. 

وسرعان ما يعمم لاكان الحالة الفردية في تقريظه لكتاب دوليه رهاء٥(‏ 
بعنوان «شباب أندريه جید »[a Jeunesse d André Gide‏ : إن جید «یطرح 
مشكلة شخصية لدرجة آنها تصبح مشكلة الشخص بلا زيادة أو نقصان» 
وهذه المشكلة هي مشكلة الكائن 11١‏ والظاهر ١»انهءدم »1٥‏ وروايته العائلية 
تغدو السيرورة النموذجية للذات (المذكرة) الواقعة بين أفخاخ صورة الأم 
وغياب كلام الآب. ویحاول لابلانش ء4«۰1امة1 في کتابه «هولدرلن أو مسالة 
الأب éreم »H01er1in ou 1a yuestion du‏ الكشف عن خلل يفسر الجنون من 
خلال حياة وقصائد هولدرلن : إِنه «نبذ «0نیuاءاه]؟»‏ (وهو حسب لاكان 
الاقصاء الأولي خارج عالم الذات الرمزي) الدال الأساسي الذي هو اسم 
الآب ١6م‏ سل Nm‏ م1. وهناك جملة جميلة تعترف بقيمة هولدرلن :«إنه 
شاعر لأآنه یطرح الفصام nieصschizophréکمسالة»‏ وهو يطرح هذه المسالة 
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لآنه شاعر». غير أن هذه الصيغة تبقى غامضة. والتشخيص وإن كان 
ا افا رالهع بيان كيدو 

ويعيد دومينيك فرنانديز zءلمة«إء5.۴‏ تحديد مبادئ السيرة النفسية 
بصورة واضحة في بداية کتابه «فشل بافیز ۵ء۴۵۷ e‏ ط8 1» : «العمل 
الأدبي سر طفولة مبدعه». ومع أنه يؤكد أن «الإنسان هو مصدر العمل 
الآدبيء إلا آنه لا يمكن فهم ما هو عليه هذا الإنسان إلا من خلال هذا 
العمل»» نجده يبني دراسته على نموذج ماري بونابرت : فهناك قسم آول 
مخصص للسيرة الدقيقةء وآخر للعمل المحلل موضوعاتيا بشكل خاص. 
ويتوافق هذا التسلسل مع حتمية خطية ١ءنه6«ذا‏ يعتمدها الناقد: «قبل أن 
رکھب و این ط را واخ کات می عات ونا و یه ری که ر 
يمكن» بالنسبة إليهء فهم عمل ما دون معرفة عميقة بمؤلفهء وليس من قبيل 
المصادفة إذن أن يستوحي عنوان دراسته من كتاب لافورغ «فشل بودلير» : 
فالعمل الآدبي هو «اعتراف مطول» لا قيمة تطهيرية له لآنه لا يمنع «الفشل» 
الإا اوا ا وما را ها ر 
الفن 12۲۲ ءل nceصenfaا»‏ ينقد هذه الحتمية التي تضم تقريبا مشروع السيرة 
النفسية» وتواجه هذه الحتمية بنموذج آخر من السببية يجعل من الدراما 
النفسية بنية العمل الآدبي ويجعل من العمل الأدبي البتاء الرمزي لهذه 
الدراما وطريقة تشكلها . وباختصار فإن «العمل الأدبى ينجب أباه». 

إننا قد نبتدع ‏ ما لم نأآخذ بعين الاعتبار العاذكات القاة بين المعيش 
والهوام والكتابةء وإذا ما تغافلنا عن تدخل اللاوعي في الزمنية الواعية۔ ما 
يدعوه سميرنوف ا؟د«انص؟S‏ بسخرية «كيانا سريريا جديدا هو الفصام 
الخلاق» («العمل المقروء ueا oeuvre‏ ا). 


الد ر اسة التحليلية للسير ال اتسة: 

يعتبر فيليب لوجون ء«ںءزء[1 .۶1 رائد هذا المجال. فإذا ما تقحصنا 
قراءاته العينية ل روسو ٠دءءیuه۸‏ وسارتر فى كتابه «ميثاق السيرة الذاتية 
Le Pact autobiographique‏ »» و عمله حول E‏ لیریس ءا۲¡ء]N.1.‏ فاإننا 
نجد مسالتين أساسيتين قد تم أخيرا طرحهما :مسالة حقيقة الذكريات 
ومسالة |Jڼبږںغ .énonciation‏ 
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يأخذ لوجون عن فرويد تحليل الذكريات على آنها «ذكريات ۔ ستارة» 
آي تشكيل حل وسط بين المكبوت والدفاعات» وتكثيف عناصر حقيقية 
وهوامية تنتمي إلى مراحل مختلفة من الطفولة حول محتوى لا قيمة لهء 
لكنه يحمل قيمة عاطفية كبيرة. فحقيقة هذه الذكريات ليست إذن وقائعية 
بل نفسية. والكتابة المتعلقة بالسيرة الذاتية هي إعادة كتابة طفولة وتاريخ 
EA E E baê‏ ا ت 
أن يمر إذا عبر تحليل الشبكة النصية. لأن الحياة هنا أصبحت نصا. وإننا 
لنبتعد هنا عن فرنانديز الذي يريد إحلال «الاقتراب من الظروف التي 
رافقت سيرة حياة اكاكي ول اعات انحرو واكان رت ات کب 
الهوامي الذي يجعل الرغبة والمحرم في قلب كل ذاكرة. 

ويحلل لوجون عمل الذات التى تكتب بين التخيل واللغةء وذلك انطلاقا 
من العلاقات بين المحتوى ا وبین ذات البلاغ sujet de "én onc€‏ وذات 
الإبلاغ sujet de "énonciation‏ . وتتدرج هذه الآبحات الحديثة ضمن تغيرات 
القراءة التحليلية التي تعير الكتابة بحد ذاتها اهتماما كبيرا. 


المنعرج التأويلى: 

لا تقاس أهمية النص النقدي دوما بنواياه المعلنة : فالاهتمام بسيرورة 
العمل الآدبي وخصوصياته الخفية آمر جوهري. وهنا تدخل مشكلات 
المنهج. 

لن عارك كرود الكرجة د افو قو ا وة 
المي على ع ااال ااه ا وو دال او کمن 
السياق الخاص بالحلم أو الصراع النفسي للذات الحالمة. وكثيرا ما انتقدت 
Ty‏ 
بودوان مه8 .1 حالة استشائيةء فلقد آراد منذ عام 1924 في كتابه 
«الرمز عند فير هيرين ١۸‏ ۲٥۲12ء۷‏ zءطء‏ مامطصرS‏ ما» «حل التكثيفات» 
و«الكشف عن عمليات الإزاحة اممصءءهام56 والكبت». وهو يؤكد أن «لعمليات 
کیت اترو ال کل انی درکن ردن و وکن اتی 
ارجا ران اة الك لان ماد رن أرطت دى ادن 
ببعض الصراعات أو المشاعر فهي تتطور على مر حياته وعمله الأدبي :ل 
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يمكن» بصورة نهائية. جرد مفردات رموز شاعر ما». 

وتبشر هذه الممارسة الرصينة بمنهج مورون ١ة‏ وهي ترجعنا في 
الحقيقة إلى محوري القراءة التحليلية اللذين حددتهما ساره كوفمانء انطلاقا 
من فرويد» فى كتابها «طفولة الفن» : إنهما القراءة «الأعراضية عاة٣ثامصرء»‏ 
والقراءة اة structurale‏ . 


القراءة الأ عراضية: 

تعود هذه التسمية إلى فرويد الذي يرى أن «الخطابات كإuهعءزل‏ بحد 
ذاتها هي بمنزلة أعراض ءء٣قامصرء»»‏ أي حل وسط بين اللاوعي والوعي. 
ويمكننا التحدث أيضا عن القراءة «القرائنية ءااءزءنله1» (آي e‏ «القرينة 
مdic»)‏ وفقا ل غینسبرغ ع۲ط؛ه‌6i‏ : وهنا نحیل علی ما ذکرناہ حول «مسائل 
المنهج» لأن الاستدلال على آثار تدخل اللاوعي في النصوص هو المبداً 
الأساسي لنقد تحليلي حقيقي . 

يقول فرويد عن الغرافيدا : «إنه انتصار للفكر آن نستطيع» في صيغة 
واحدة» التعبير عن الهذيان وعن الحقيقة». وتحليل فرويد يبني قراءة مزدوجة 
ومتزامنة ١6«ه٤اامء‏ لهذه الرواية انطلاقا من غموض بعض الكلمات والصور 
والآقوال والمواقف السردية. غير أن الاستدلال على النشاط اللاواعي أمر 
ارس کو وی اک عن کاو کن ارون مرکو عا 2ة 
عن غرابة أو زلة لسان أو تناقض.» عن كلمة غير متوقعةء عن غياب أو وجود 
مفاجئين أو تقصيل يمنح أهميةء الخ... وهكذا ينكشف مجال جديد للقراءة. 
وإذا ما أردنا تعلم هذا النموذج من القراءة لابد من العودة إلى كتاب أوكتاف 
مانو ني Octave Mannoni‏ »مaîlaح‏ طن |ÛخJly .«Clés pour 1'imaginaire‏ 

إن القراءة التحليلة قد تقف عند هذا الحد» لكنها قد تستدعي قراءة 
بنيوية تؤكد أو تعمم التأويل. 
القراء ة السنيو سة: 

و وة اهن فد ل مو درا ا اىر او 
مختلفة للمؤلف ذاته للكشف عن بنية نفسية محددة. ولقد آشار فرويد إلى 
فا الارن ف فا دراو ا او د و 


78 


النقد التحليلى - النفسى 


الممارسة. أو قد نربط بين نصوص ذات أصول مختلفة للخروج ببنية شاملة 
وعامة» كما فعل فرويد في دراسته «الصناديق |الÈdغنÙڈثة «Les trois coffrets‏ 
حبن كشف عن الوظيفة الثلاثية للصورة الأنثوية عند ذات مذكرة. ويمشثل 
أندريه غرين ۸.6٠٤١‏ حاليا هذا التيار. 

فهو يدرس في كتابه «العين الزائدة و٥۲‏ ١ء‏ ازعه ا» ۔ ومن خلال مسرح 
أسخيلوس ويوربيدس وشكسبير وراسين ۔ مختلف تركيبات البنية الأوديبية 
التي هي» في آن معاء الثابت العام للنفس الإنسانية ونموذج المأساة. ويلمح 
غرین إلى احتمال وجود آوديب أنثو ي لكنه يكرس بحثه في الكتاب للأآوديب 
المذكر :«إذ يهتم تحليل الأعمال الفنيةء بصورة عامةء بدراسة عقدة أوديب 
الإيجابية عند الصبي» أي حالة التنافس مع الأدب وحب الأم» فإن غرض 
دراساتنا الثلاث البحث في العلاقة العدائية بين الابن والأم» والزوج والمرأة 
والب والابنة». إن هذه الدراسة مثيرة للاهتمام سواء من وجهة النظر 
التحليلية (فلقد ولد المفهوم في الحقيقة خلال المعاينة السريرية)ء أو من 
وجهة النظر الأدبية لأننا نكتشف البنية الخاصة لكل مسرحية وللعبة الدالات 
اللغوية أو التمثيلية كناة٤١مء6إمءا‏ sامهاگاع؟‏ (منديل ديدمونة» على سبيل 
المثال). لكن هل يمكن مع ذلك أن نؤكد. وانطلاقا من مادة للبحث محدودة 
كهذه» الطابع الأوديبي حصرا لهذا النوع الأدبي الذي هو المأساة؟ 

إن المجازفةء بالنسبة إلى النقاد الأقل براعةء تكمن في الرتابة المزعجة 
لما يسميه ستاروبنسكي «الدائرة التأويلية» («العلاقة النقدية La Relation‏ 
ماوناا)) : فقد لا نجد في النهاية سوى فرضية البداية (العديمة الأهمية 
في معظم الأحيان). ذلك لأن الناقد لم يعرف كيف يترك نفسه كي «يفاجتها» 
النص الأدبيء أو آنه لم يشا ذلك أو لم يتجراً عليه. 


4 د تقد شارل مور ون C1. N1۲0۸‏ النفسی 

إن الل الأدبى هر مح الاعهام فى آغمان هذا انقارع اتخكوف 
وهو مورون: وكما يقول جونيت ءااء«ء6 في كتابه «القراءة النفسية 
ectureاPsycho».‏ فقد وضع مورون أداة الال اااي في خدمة النقد. 
ومح ذلافء ظإن التحليل النفسى لا يتحول عند إلى آداة بل هو ضرورة فى 


إجرائه النقدي. فلقد قام عام 1938 بفك رموز قصائد مالارميه (التي كان 
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يعتقد حينئذ بأنها عصية تماما على التأويل) عن طريق توضيح النصوص 
ببعضها البعض. إذ بدا له ۔ مام شبكات الاستعارات التي كان يكتشفها دان 
المبادئ الفرويدية في تأويل الأحلام هي وحدها التي تسمح له بالملضي 
قدما في فهم العمل الأدبي ورهاناته الحيوية. ولقد استطاع مورون وهو 
يتلمس طريقه بين مالارميه وفرويد أن يبدع منهجه الخاص ومفرداته 
النقدية. 

هناك جملتان للکاتب برنار بانغو udهعہذ۴ 8۲٣۲۵‏ توضحان الافتراض 
المزدوج لهذا الإجراء النقدي : 

«هناك لعبة كاملة من التداعيات لا نملك مفاتيحهاء وهي تهدم باستمرار 
النص الذي ندعي السيطرة عليهء وفي ذات الوقت تقوم بتنظيمه دون 
علمنا» («الكتابة والاستشفاء ue‏ ه1 e‏ eإuاناء6ا).‏ «ولن يلجا المرء إلى 
والعمل الأدبي الذي يتوجه إلى الآخرهوفي الوقت ذاته شيء آخر» («العمل 
الآدبى («Ll oeuvre et Fanalyste Jk‏ . 

ابتدع مورون» عام ۱948ء مصطلح «النقد النفسي »psychocritique‏ ليو کد 
استقلالية منهجه الذي عليه إيجاد «آدواته الخاصة» حسب الغاية التي 
یکا اکا کے اوک انا رای ا اکر ا 
لمنهج محدد شبيه بالإجراءات المتبعة في الممارسة التحليلية ذاتهاء لكنه لا 
يتطابق معها. أما أعماله فهي كثيرة إذ تتناول مالارميه وراسين وبودلير 
وموليير وفاليري وهوغو وغيرهم. 

ويفترض منهجه ۔ كي لا يتحول إلى وصفات لا فمالية لها ۔ تدربا طويلا 
ويتطلب أيضا تعاملا طويلا مع النصوص الأدبية : فلقد كان مورون يعرف 
أعمال مالارميه عن ظهر قلب ... وإني لآمل أن يساعد التأمل الذي آعرضه 
منذ بداية هذه الدراسة على تقدير إسهامات هذا الرائد الذي أعطانا 
قراءة آدبية حقا للعمل الأدبي. يعرض مورون في آطروحته» «من الاستعارات 
الملازمة إلى الأسطورة الشخصة Des métaphores obsédantes au mythe‏ 
.»personn1‏ وبصورة تربوية» المراحل الأربع لمنهجه : 

تسمح «المطابقات ك«منازوممإمupء»‏ ببناء العمل الآدبي حول شبکات من 
التداعيات. 
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استخراج التشكيلات التصويرية ء١ںعا؟‏ والمواقف الدرامية المرتبطة 
بالإنتاج الهوامي. 

تكون وتطور «الأسطورة الشخصية» التي ترمز إلى الشخصية اللاواعية 
وتاريخها. 

دراسة معطيات السيرة الذاتية التي تساعد على التحقق من التأويلء 
لكنها لا تخد أهميتها وفعتاها إلا من خلال قراءة التنصوص: 

إن هذا التقديم يستدعي بعض الملاحظات : 

فالبحث يتم من خلال حركة ذهاب وإياب مستمرة بين هذه المراحل 
الأربع : بهذه الطريقة يكون «التحليل النفسي ل مالارميه ءءر12۲1›رءم 1a‏ 
6 عل» بمنزلة «ورشة» أي تقرير عن تجربة في التحليل النفسي. أما 
إعادة بناء المنهج منطقيا فتأتي بعد ذلك كما في نصوص التحليل النفسي 
النظرية ‏ العملية. ويتدخل العمل التأويلى» وكذلك المطابقات. على مدى 
اة جراد لضاف اط ` 

والمنهج هوء في آن معاء قرائني» بنائي (تزامني) وتاريخي (تعاقبي). 

وآخيراء فإن مورون هو من تلك القلة من الباحثين الذين يخوضون 
المغامرة «مع» النصوص لاكتشاف البناء الرمزي لصراع نفسي غير معروف 
في البدء. 


ممار سة امطابفات 

یعنی الاستدلال غلی علاقات «غیر ملحوظة» مقدر لها آن تغدو «بداهات 
ساطعة» عن طریق تکییف مبدآی «التداعیات الحرة» و «الإاصغاء العائم». 
إذ يمكن استخدام آي نص كسياق تداع لآخر. كما تسمع كل قراءة في نص 
ما آصداء النصوص الآخرى. ویکمن ساس هله الممارسة فی الإجراءات 
اللأواعية من تكثيف وإزاحة وإرصان ثانوي» الخ... كما يتم التعامل هتا مع 
ا ارو ايء رى / مان اتيضي ر الع 

وندرك سریعا نقاط الاختلاف والتشابه فی وقت واحد. آما المطابقة فهى 
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افر ون ك ور اي الوا دات ااا 
synatxigues‏ و الد لالية uesېiاémanء‏ بالاضاهة إلى «ملاءمة النظر بشكل معين». 
زفق التو مى قي الغا ا اة ا فى ابه ف مها وه 
تنظیم آخر فاا ان ميه «الالتماع من خف «Le miroitement en-dessous‏ 
ر ق ار فى رورت الا ا کر ا 
اللاوعي. 

لایمکن على الإطلاق مطابقة عنصر وحيد بل «شبكة»» وجونيت ء)ااءءG‏ 
محق في ذلك: إذ يتعلق التوافق بمجموعة أو بنظام من «الاستعارات الملازمة». 
فشبكة التداعيات هي إذن «بنية نصية» مشتركة بين عدد من النصوص» 
وى اة عى وکو رای کل ص٠‏ ا رو اا 
وا اا و ا ی کل ی 

وهكذا يبني مورون التشكيل التصويري ل «الملاك الموسيقي ءعده! 
usicienص»‏ انطلاقا من «هندسة للاستعارات» استدل عليها من قصائد («تجل 
Apparition‏ ». «هبة القصيدة e”غەم du‏ «00»» «قديسة ءt«نھS؟».‏ «دانتلا تتلف 
ne dentelle sabit‏ ». «شيطان القياس Le démon de 1'a nal oie‏ الخ..) . 
وهو ينظم الشبكة حول بضع نقاط قوية تتعقد فيها كلمات وصور ومشاعر 
: مثل السعادة الضائعة/ هاجس الحنين/ السقوط/ الضياع» الخ.. غير أن 
المطابقات النصية آشد تعقيدا من ذلك بكثيرء فنحن ندخل في عالم من 
القراءة يمنح إحساسا بالغرابة والإلفة معا . فالتشكيل التصويري ل «الملاك 
عه». على سبيل المثال» يضم مفردات مثل: «ملائكة ك«نطمهإ6ء»» «قنديل 
ملائكى pe aصعéا1إu e‏ 4mا»»‏ «ريشة ع«uام»»‏ «منتوفة الریش ١ء٤صہدںام6ل».‏ «طائر 
oiseau‏ ا «جناح (Plumage (instrumental (ت|gدÎږJÛ) شڙıر» «aile‏ » الخ..والوجود 
المحير الكلمة د1 ۳۸1"١‏ في قصيدة «هبة القصيدة» يفهم بفضل عبارة 
«eصmاوم u‏ مانة» فى قصيدة «شيطان القياس». وهكذا فإن عناصر الشيكة 
لتكت ن التحرل شمن الترتيبات اللاهاة 

لكن هناك في قصيدة لشاعر وفي أعماله الأخرى تتابع وتشابك لشبكات 
عديدةء إذ يمكن لشبكة الملاك ‏ عند مالارميه ۔ أن تتداخل مع شبكة الضفيرة 
ureاheve‏ 1 الجنسية وغيرها أيضا . فبإمكاننا إذن » وحسب رغبتتاء العودة 
إلى قصيدة ما لتتبع تعدد النظم الاستعارية المميز. وبإمكاننا أيضا ۔ انطلاقا 
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من تفكيك الدالات على طريقة لاكان ۔ تعميق عملية الترميز بين التخيل 
واللغة» مع إقصاء اعتباطية القراءات التي تنظر إلى اللغة وكأنها تتحدث 
وحدها (وكأنها قانون مصطلحي صرف). إن الحوار ينعقد بين ذات كاتبة 
وذوات قارئة تجمع بينها نصوص متحولة. ويهذه الطريقة فإن كلمة «قصبات 
08041 1»» في قصيدة «تعب من الراحة المرة sھمrep »»Las de "amer‏ لا تحيلنا 
مباشرة إلى صورة۔ ترجمة قضيبيةء بل هي آولا تكثيف لكلمتي :٥5«‏ ورد» 
و «×uهء‏ مياه» وهما عنصران أنثويان تقليديا في المصطاح الترميزي تقوم 
لساك مالارمة ترا وة مبكرة وبالط وة ذاتهاء كان اة 
mandore»‏ )8( تکٹثف ٥۲«‏ ذھب» «٤ا0ل‏ ینام» m’endort»‏ ينيمني» ma(maman)» g‏ 
dort‏ مي تنام»» بحيث يتبدى ما كان يتعذر على الشاعر قوله آي موت 
وحضور آمه التي فقدها وهو في الخامسة من عمره. إن مثل هذه التأويلات 
لا يمكن الدفاع عنها إلا بفضل الإجراء الدقيق والدؤوب للنقد النفسي. 
ولهذا السبب توقفت مطولا عند ما هو أكثر إغرابا وتجديدا في هذا 


المنهج. 


| لتشكيلا بت ا لتصو سر سة و الو اضف الد ر أمية: 

يرى مورون أن «هذه البنى (الشعرية) سريعا ما ترسم تشكيلات تصويرية 
ومواقف درامية». ونقترب من هذه المرحلة بصورة مباشرة في المسرح. إذ 
يصرح مورون عند قراءته لأعمال راسين بآن «العنصر المهم في كل مسرحية 
ليس الشخصية بل العلاقات المتأزمة بين تشكيلين على الأقلء آي الموقف 
الدرامى بحد ذاته». 

i‏ يكمن الفرق بين القراءة النقد . نفسية عvإااءمطءروم‏ والقراءة 
التي تقوم على الهوام الناظم للعلاقات المابين . ذاتية للشخصيةء وبخاصة 
الموقف النفسي الداخلي intrapsychique‏ للذات . والنموذج هنا هو الموفقعية 
الفرويدية الثانية: آنا على / أنا/ هو مج /ز0ص /ز0صانء. 

ويعرف مورون تشكيل الأنا بأآنه التشكيل «الذي تتقاطع فيه كافة 
العلاقات»: وهكذا تشمل المطابقة شخصيات بيروس ك۲uإر۴‏ ونيرون N6١0١‏ 
وتیتوس ءدں۲آ و آخیل ءاانط۸ وهیبولیت ءاراەمم¡8 و إليا سان «Eliacin‏ 
بالإضافة إلى مونيم ‏ كزيفاريس كéعهامن×‏ مصن«ه×. وتشمل المطابقة» من 
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جهة الوجوه المرغوبةء كلا من أندروماكف «Andromaque‏ وجوني Juni‏ وأتاليد 
6ا وإيفيجيني ا«6عذطم1ء الخ.. ومن جهة الوجوه المنبوذة هيرميون 
Phédre ردıف «Eriphile Jê! «Roxane jluSgر «Agrippine iıqıyغÎ «Hermione‏ 
أو آتالي ءناه١۸.‏ آما بيرنيس ء1١866‏ فتبدو (منقسمة) في المجموعتين. 
د ل کے ای ای ارک کل دا 
O N GT‏ 
الشخصية. 

غير أن التشكيلات هي ذاتها نتاج العلاقات بين الذات وموضوعاتها 
هزه (الحقيقية أو الهوامية). آي آنها مظاهر للشخصية اللاواعية. 
فشخصية هيرودياد ٠4هiلهإ6٨‏ تشكيل لشخصية مالارميه ولموضوع الأنثى 
المرغوبةء الغاوية والمحرمةء لآنها تتطابق ءءممإءمدء مء على شخصية الأستاذ 
صاحب قصيدة «ر × ١‏ ٤8««ه؟»‏ أو قصيدة «مغامرة كéل‏ عل مسه)٤».‏ ويتحدث 
ميلمان N11۳١‏ عن «التشكيلات المانعة بين الأآنا واللاآنا» (بين التحليل 
النفسى والنقد |ilضam )Entre psychanalyse et psychocritique‏ التى يجب 
اكتشافها فى تعددية العلاقات وتتضیدھا دعصم عھا6. كما اة ليوتار 
yotaا‏ فى کتابه «انسياقات انطلاقا من ماركس وفرويد Dérives ã partir de‏ 
kel de Freud‏ » بالتحديد عن «الهوامية التوليدية .«fantsmatique géné1ative‏ 

وفي الواقعء فإن مورون يتعامل مع التحليل النفسي الإنكليزي ۔ المطبوع 
باعمال میلاني کلاین ”!۸ مه61٧‏ . والذي یری 0 الإنتاج الهوامي نشاط 
مبدع يبداً مع الإجرا ءات النفسية الأولى (التي تبقى فينا جميعا) مثل 
الإدماج Jincorporation‏ 2 والاجتياف irs feoFioi‏ 0 والتماهي الإسقاطي 
«Pidentification projective‏ والانشطار Dclivage‏ ا والحداد انuمd‏ م13 
والإصلاح ١٥اة١هم14۲6..‏ ويبقى موطن الخيال هذا ۔ وينظر إليه منذ لاكان 
على أنه استلابي ئناه ۔ المنبع الحي للفن. وبهذا المعنى يجدر الحديث 
عن الصورة الهوامية 1280 . وهي مفهوم وضعه يونغ وآعاد استخدامه کل 
من فرويد وكلاين ۔ عوضا عن التشكيلات و١إںعا؟‏ و الصور ئصا: فالآمر 
لا يتعلق بقوالب كلية ×سهءإء۷نصں sمص6طءء‏ ولا بإعادة إنتاج أشخاص حقيقيين 
فوا ا ا ا 


. composites 
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إن مورون يقودنا إلى ما سماه أندريه جاري ر٣ه[.4‏ بالممارسة التحليلية 
للنصوص . 


«ا لأسطور ة الشخصية» حسب مورون : 

وی ا کی ا و و ا ای و 
مجموعة صغيرة من الشخصيات ووسواس الدراما التي تتلاعب بهم. إنهم 
يتحولون لكننا نتعرف عليهم ونستتتج أن كلا منهم يمثل الكاتب بصورة لا 
وا( و ارو و 
لكن هذه الملاحظات حول التشكيلات يمكن تكرارها بالنسبة إلى المواقف. 
ففاليري راا لا يتآمل المرآة النائمة كما يتأمل مالارميه الراقصة. وبهذه 
الطريقة نتوصل في كل حالة إلى عدد محدود من المشاهد الدرامية يميز 
سير الأحداث فيها شخصية الكاتب تماما كما تفعل الشخصيات» ويشكل 
جمعها أسطورته الشخصية. 

«وقد يمكننا الاكتفاء بهذا التعريف التجريبي وإطلاق اسم «الأسطورة 
الشخصية» على الهوام الآكثر تكرارا عند كاتب ماء أو أيضا على الصورة 
التي تقاوم مطابقة أعماله. لكن ألا يعني ذلك البقاء دون نتائجنا؟ فلقد 
رأينا كيف تتكون هذه التشكيلات الأسطورية . إنها تمثل «موضوعات داخلية» 
وتتشكل بتماهيات ءدهناهء ١هل‏ متتابعةء فالموضوع الخارجي يستبطن اء 
6ئ ليصبح شخصا داخل الشخص. وبالعكس.» فإن مجموعة من 
الصور ءءعة 1 الداخليةء المشحونة بالحب والكراهيةء تسقط على الواقع. 
وهكذا فإن تيارا مستمرا من التبادلات يملا العالم الداخلي» إنها نوى 
کا ودا هد کا وھ ار گرا کی ا امل کون 
دور Déborah‏ في قصيدة «ما تقوله طيور اللقلق الثلاڈة Ce que disaient 1es‏ 
»)0is ions‏ تبقی ذکری ل ماریا (Maria‏ آغنتهاء ربماء بعض الإسهامات 
النر كق و ادات عل مل ان اا ج من 
مالارميه(واعظ وراقصة بالمناصفة)(...) . كذلك فإن راسبن ۔ باجازيه azeز8a‏ 
یواجه راسین ۔ روکسان"'. إن كل شخصية لا یمن أن تمثل سوی «أنا» 
واحد أو وجه من الأنا الأعلى أو الهو. ومع ذلك يبقى عدد التركيبات 
combinaisons‏ لا متناهيا ولا يمكن توقع نوعيتها. («من الاستعارات الملازمة 
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Des Métaphores obsédantes au mythe personnel,” ةص†+tغÈdا إلى الأسطو ر3‎ 
(1983 J.Corti, 

لقد أشرنا إلى الصيغ الأساسية التي تلخص الإجراء النقدي الذي 
هرا هن طا اكوم إلى ها الخمهة الاو اع بای رن 
«الأسطورة الشخصية» على كخوم الاشين : قهي هوام لأواع (تكرار وترابط 
منظم لمجموعة من الإجراءات اللاواعية)ء وسيناريو ما قبل ۔ وأع ٤٣عزcء«0‏ ۲6م 
ينظم أوهاما واعية. ونحن هنا لسنا ببعيدين عن «الأسطورة الفردية للعصابي 
«Le Mythe individuel du nevrosé‏ التي یعرفها لاکان بانها «تخوف دزیر عط ٤مم‏ 
الذات الكبير والهجاسي» (وذلك استنادا إلى دراسة فرويد «رجل الجرذان 
Homme aux rats‏ ا« و إلى «الشعر وlائحãيةة (Goethe 4ögè J «Poésie et Vérité‏ 
والقضية هنا هي» بالطبع» قضية بناء نقدي» فما ننقله عن لسان حال 
مالارمیه بجملة «إنني أسهر وحيدا قلقاء لأن آختي الميتة هي خلف هذا 
الجدارء وهي ستظهر كعازفة موسيقية» لا يتحقق هكذا في أي نص للشاعر. 
وحتى قصيدته «ما تقوله طيور اللقلق الثلاثة» ‏ وهي صياغة سردية كتبها 
بعد موت أخته ماريا ۔ تظهر عجوزا (تزدوج شخصيته مع وجود قط شاعر 
وفيلسوف) تزوره ابنته الميتة. وإذا كان مورون يطرح مسلمة وجود هوام 
أساسي مشترك بين الحياة والكتابةء فإنه يجعل من «الأسطورة الشخصية» 
الهوام الذي يدعم الكتابة وتقوم هذه الآخيرة ببنائه بشكل خاص. من هنا 
نجد أن «الأنا الاجتماعي» و «الآنا المبدع» يتواصلان دون أن يتطابقا. 

استنادا إلى هذا النوع من الثوابت فإننا نعود إلى النصوص: وهذه المرة 
«تهمنا الاختلافات كما تهمنا التماثلات» إذ ننتقل من هوامية جامدة إلى 
حركة التهويم «٥نادءناة‏ مامه والترميز ذاتها التى تحول اللغة والخيال. 

ونکتشف عندتذ تغیرات واستبدالات i‏ الهوام. في ما يتعلق 
أو لا بالتغيرات: فالمشهد الذي يرغب فيه المحتضر في قصيدة «النوافن 
ئ۴8 esا»‏ یمکن مطابقته مع دیبورا وهیرودیاد أو ن حوريات قصيدة 
«ظهر إله المروج ”سه۴ مه نلنص-ء6إم14» إذ يمد الترات الثقافي والقراءات 
أقطاب الهوام بتجسيدات جديدة باستمرار. والشاعر نفسه لا يبدع إلا من 
خلال شبكة من البدائل ك«هناںاناوانء. ومن ناحية آخرىء فإن الاستبدالات 
تحدث بين قطاب الهوام: كتبادل الأماكن.» والانتقال من صيغة الفعل المتعدي 
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إلى المبني للمجهول ایهم آو المطاوع نطء6[؟6ء. والنفي «٠٥ن٤ةع6هء‏ وقلب العواطف 
»renversement des affects‏ الخ... وترتبط جميع هذه العمليات الرمزية 
بإجراءات دينامية للقوى النزوية ءعااe”م0ایاںم.‏ 

إن للأسطورة الشخصية عند مورون تاريخا هو تكوين ٥6«ءع‏ (نص من 
أيام المراهقة) وصروف شتى . فعند راسين» على سبيل المثالء تنقلب العواطف 
بشكل كبير حبن تعقب المسرحيات ذات الشخصيات الثلاث (شخصية مذكرة 
بین شخصیتین آنٹویتین متناقضتين) مسرحيات بأربع شخصيات» مع ظهور 
شخصية الأب فى مسرحية «ميتريدات ءاه ل۲1طاN».‏ وحبن ننتقل من مسرحية 
»در «Phèedre‏ (آبی یقتلنی بایعاز من آمی) إلى مسرحية «آتالی «Athalie‏ 
یکی کل ایی فال ی مو مات سادا 

فانرهان الشخضی فط طا راا اتا اة ن اتن 
وبين الأجيالء المؤلف هو كالمبشر بها رغم أنفه. وتكمن قوة مورون في عدم 
مواراته. خلف قانون ۔ حقيقة عام للصراعات» بل هو ينكب بعناد على 
اک کا و ان او اعا 0 ا 
هي الأخرى). فعند مورون أخلاقية ترفض تحويل شخصيات أو مؤلفين 
إلى شعارات من المفاهيم التحليلية التي تحدد ما هو إنساني عام. ولقد 
انتقد كثيرا لهذا السبب واتهم بأنه صاحب نزعة إنسانية عانصهسدط» غير 
أن هذا ما يعطى عمله قيمته كحقيقة ملموسة. ويبقى الباب مفتوحا لتأويلات 


مختلفة» ويخاصة لتغييرات تاريخية في مفهوم الذاتية 6از۷ subj):‏ ۾1. 
مقام الد ر ست ا لیر :biographique im!‏ 

لنذكر باشكالية دراسة السيرة النفسية ءنطمةإعهنامطءروم : كيف نتوصل 
إلى عدم اقتلاع عمل آدبي ما من وجود وتاريخ ماديينء وفي ذات الوقت لا 
نقوم بتفسيره على عجالة بالاعتماد على هذا النظام السببي عه مص6اكرء 
itéاcausa‏ آو ذاك$ 

کا کو فو ر ا ا و ر 
وضع تأويل الأسطورة الشخصية و «الشخصية اللاواعية» على المحك. ومع 
ذلك فالمهم ليس في الآأحداث ذاتها بل في وقعها النفسي. وفي غياب 
تداعيات المؤلف على أريكة المحلل النفسيء» فإن العمل الأدبي وحده هو 
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اال يرا ا ا و ها الاد بعر فاا 
وهکذا یکتشف مورون» عن طريق قراءة القصائد. مدى أهمية واقعة موت 
الآخت الصغرى ماريا عند الشاعر مالارميه. وهو حدث آهمله کتاب سيرة 
هذا الشاعر. كذلك آیضاء تطرح قصيدة «شيطان القياس» لغز وسواس ما 
فى جملة «عبثية» (لقد ماتت ما قبل الأخيرة (La Pénultiéme est morte‏ 
ترتبط باحساسات وصور تنتمی الیئ شبكة «الملاكک الموسيقى»» وتبلغ حد 
luthier‏ تلك الصور الباطنة التی تلسج نصوصه. ويتوصل مورون إلى حل 
هذا اللغز : فالميتة الأخيرة ١١6ااد‏ ”ا هي شقيقته مارياء آما ما قبل الأخيرة 
فهى آمه المتوفاة"' التى لا يأتى مالارميه على ذكرها إطلاقا. ويرتبط هذا 
الحداد الذى لا یرآب صدعه بصدمة نفسية aصuهء)‏ (جرح) تتولد» طبقا 
للنظرية الفرويديةء من تصادم حدثين يبقى أحدهما لا واعيا بصورة جذرية. 
ونختم عرضنا بهذه الجملة ل مالارميه:«على الكاتب ۔ وهو يروي شجونه 
التی هی شیاطینه المدللة وغمرات حبوره ۔ أن ينتصب. فى النص. بهلوانا 
متوقد الذهن» («فی ما يتعلق بÛlكla («Quant au livre‏ . ولنلاحظ هذا 
المعنى المزدوج ل «متوقد الذهن 1ء٠انءامء»»‏ ولنتأمل في حكم مورون الذي 
ول و راا ارک کول دک کا لی در ارا ک2 


إن للنقد التحليلي النفسي اليوم» كما للتحليل النفسيء تاريخ يشكل 
جزءا من مشهدنا التقافى. وهو يواجه أساليب آخرى فى القراءة تولدت 
من العلوم الإنسانية الآخرى ومن نظريات جديدة للنص والانتاج النصي. 

لقد توجه خلفة مورون. الأوفياء لمنهجهء نحو آفاق آخرى. فهناك آن 
كلانسييه إءiءصدا٤‏ مم4 التى تعمل فى اتجاه تحليل الشخصية اللاواعية 
وتحليل الترميز الشعري» لكنها تبرز ما آهمله مورون» آي وضعها كقارئة 
آمام النص (نقلة ©۲۲ء۴ء«ه) نقلة مضادة ۲۲ء؟sصه†هااnدء)‏ . ويركز إيف غوهان 
ves Gn‏ وسیرج دوبروفسکی رkیہہاbاPou ege‏ فی آعمالھما ۔ وتحت 
مصطلح «القراءة النفسية ١إ٠اءءادطءرء٣»‏ ۔ على دراسة العلاقات التي تتعقد 
بين البنى الواعية والبنى اللاواعية فى ما هو أشد تفردا فى النص. أما أنا 
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فأهتم بالنشاط الإبلاغي de "énonciation‏ انa):‏ آي بالتهويم الذي يبعد 
عن التعبير الهوامات الجامدةء وبالمسافة أو بالتناقضات التي تنتج عن 
الإخراج الإبلاغي en scéne énonciative‏ iseص.‏ ویشیر دیريدا !2¢ بشدة 
إلى هذا الجانب من النص الآدبي الذي أهمله لاكان («ساعي الحقيقة ءا 
)»۴eteur de 1a vé ri6‏ . وتتميز هذه الإجراءات النقدية ê‏ القراءات 
الموضوعاتية ءء وتاه 6طا بتركيزها على المكبوت é6اuه؟هإ 1٠‏ لا الملضمر 
مانام ويإبقائها على شحنة الجنسية الطفولية في اللاوعي. ويبقى 
مستقلا عن هذا كله ذلك الصرح الممتتع عن التصنيف› وآعني به کتاب 
«معتوه الآأسرة عاانسه؟ 1١‏ ءل ا0ال [» لسارتر. فهذه الدراسة المستفيضة 
اة فار هق راما ر ها ى اوه اا 
الإناسى ueوiعەامم‏ طا« يشتمل على التحليل النفسى: وقد نأخذ عليه 
إنکاره لاف فقي ماس داك وان اتکس ارود 
من جل كرات الفسن الراية ر نة انصيرورة الإساتية اتوي ية 
تفسر من منطق تاريخي . 


وع النص حسب جان . بيلمان 
نوJı :J.Bellemin- Noë1‏ 

لكتاب «نحو لا وعى النص e)ا×e)† nconscien† du‏ ا »Ves‏ وجھان: منهجی 
رتکر :افطل الفسى لالص ورا اترا فى اراتا اة 
ار التكي رما را اا ا 5 ری ت 
الكاتب و «الأسطورة الشخصية» «المغرطين في إنسانيتهما». وهو يقترح في 
البداية هذه الصيغة الموفقة. «لا وعي «T[’inconscient d’ une écrivance giSkl‏ 
التي تزيح الذات عن مركز النص الذي تنتجه. لكن عبارة «لا وعي النص» 
غا وغه قار کون کن کی کی انف ا و ا کے 
مسلمة «اللاوعي الشخصي». وإني لأقول بأن هذا الاستخدام للبنيوية 
اللاكانية يجعل من اللاوعي مجرد لسان ءuع«هاء‏ آي ينتزع منه صفة الكلام 
parole‏ . 

وبما أن اللاوعي لا يوجد خارج الإنسانء كما لا يوجد اللسان خارج 
الذوات الناطقة (سوسور ١ءإ»ووںه5).‏ فالخطر الذي يحدق بهذه المحاولة 
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يكمن في إحلال الذات القارئة محل الذات الكاتبةء أو أيضا في اعتبار 
الذات المنظرة ١ءاءناه6طا‏ امزuء‏ المحاور الوحيد. 

بک ی ا ا ق ا 
«حوار عادل» مع الآاخرء «بينه هو نصف الآبكم وبيني أنا نصف الآصم». 
ونقع على خصوصية هذا اللقاء غير المتزامن ءعهاهء6ل ١ء‏ حول النص : 
کاب کج فن اچ هوو اداي لفارت بی اتد موا وي 
قراءته. ٤‏ 


جو لیسسا کر یستیسفسا وآ لتحلیسسل النفسی السیمیا شی ع ر2/21٣6؛:‏ 

إن تتنظير كريستيفا ۷aءاءآء×‏ فى حركة دائمة : فقد أخذت» بعد كتابها 
«من أجل ثورة للغة الشعرية Pour une Révolution du langage e‏ » تتوج4 
آكثر فأكثر نحو التحليل النفسى. ولنذكر بالإضافة إلى كتابها «الشمس 
السوداء» الذي سبق أن ڈکرخاف قات «حکايڀات غرal «Histoires d’ amour‏ و 
»قو |Ûرme .«Les Pouvoirs de 1’ horreur‏ 

ا اا ا ف ا جي ارف 
المعاصرة: الاهتمام بالربط بين السيميولوجيا والتحليل النفسي في غاية 
اأ ا او ع ا ل اف اا کس ا کی کات 
لو غاليو اهنااة6 ما» التحليل النفسى واللغات الأدبية Psychanalyse et Iangages‏ 
ونشیر إلى ناحیتىن : 


التعار ض بین لسیمیا فی رې :اهنہ؛؛ وار هز ی عi)uآoاصرء‏ : 

فالا عاس کے ا ما رن فا 
(من جهة تكون النص sê‏ آي ولادته) بالناحية النزوية xpRRêÎ‏ 
والبداثية ءونهطءءه. وبالممارسات اللغوية التى تنتمى إلى الطفولة الأولى أو 
إلى الفصام ءز«6ءطممذطءءء ويشار إليه على ا آي آنڻوي. ما الرمزي 
فيتعلق بقانون اللغة (تتظيم الآدلة sins‏ النجو ٤4×٥‏ رء» علم الدلالة الخطي 
aire‏ inéا‏ émantiqueء.‏ الخطاب المشكل ل «الظاهرة ۔ النص ءا×ءا-6«0طم») ويتحد» 
كما هو الشأن عند لاكانء بالأبوي . الذكري. وهكذا نقع من جديد على 
الشقائية التي تؤسس الفلسفة الغربية :آم - جسد ۔ طبيعة / أب لغة۔ ثقافة. 
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ی ریا ا ا ار ا ر ا ا ا 
الان غير اا ف ا 0 0 00 ياي 
تعيد للشعر قدرته النزوية ا تشظيات ءادع صء )1ء6 المعنى» 
الإدلال kava de 1a signifie‏ المصادات sءءiاaامطء6)‏ مهتديةء إلى حد ماء 
بأعمال الباحث النفس ‏ لساني psycholinguiste‏ فوناجي Fonagy‏ . 


الذات فى الفعل : 

إن الذات عالقة بين السيميائي والرمزي» بين الذات النزوية. «المفتتة 
éئvériاام»‏ والذات «الموضوعاتية hi‏ التي تتاکد في البلاغ .énoncé‏ 
والحرية الوحيدة للذات المتكلمة هي في لعبتها المميزةء والتي لا تخضع 
لحساب» مع وضد الدليل ١«عنء‏ : إنها خاصية الذات في الفعل. وترى 
كريستيفا نموذجها في شعراء الحداثة (مالارمیه» آرتو ۸۲۵۵ء باتاي eاانهاة8»‏ 
جويس» سيلين ١«:ا6٤)‏ . وعلى التحليل النفسي الانتباه إلى «هذه الأزمات 
التى تنتاب المعنى والذات والبنية». فكريستيفا ترفض «تجنيس ١ءك1اx4×ءS؟‏ 
الاعات كاده كلمة كی أو اتن قلغل مةه نذا ت مى 
إبلاغھا )1e sujet en son enon ato‏ يفلت من هذه التصنيفات. وفي الحقيقة 
فإن المرء يكتب ليتخلص من هذه الأدوار أو التمثيلات الجامدة. لكننا نلاحظ 
RR E TT‏ 
النظرية. 

کر إت ا ا ا ف فو ا 
وهذا من باب المفارقة . أن تكون ذات النظرية نفسها «موضع تحليل لانهائي» 
ا ا ا ا ی ای ن 
الكائن 16۲ ءل 16«ه١٠‏ (الذات في الفعل). فهل يمكننا إذن تجنيس الإنتاجات 
النظرية على ساس الذكر والأنثى؟ «لربما كان على المرء أن يكون امرأة ۔ 
أي ضمانا للاجتماعية 6انادزءهS‏ بعدانهيار الوظيفة الأبوية الرمزية والمولدة 
لتجددها المستمر ولتوسعها ۔ لكي لا يتخلى عن العقل النظري ولكي يرغمه 
على زيادة قدرته بمنحه موضوعا يتجاوز حدوده». لم يرقض في الحقل 
الأدبي ما هو مؤكد في المجال النظري؟ لم لا تسهم كاتبات في «آزمات 
المعنى والذات والبنية» هذه والتي تفترض «قطيعات وڌÎرخÛ «historicisation‏ 
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واعتراضات تختلف بحسب الأفراد؟ 

تطرح كريستيفا مسألة التجنيس ١٥1اس×ءء‏ في مجال الفكرء وتطويها 
في مجال الإنتاج الأدبي. وهذا أمر مؤسف.» لأنه من الصعب إقصاء هذا 
البعد فى الإنسان من بين محاولات تفريد ادهاعم الخيال والرغبة 
والعلاقات مع العالم» مع الآخر ومع اللغة. اللهم إلا إذا كان «الحلم بوراثة 
أبوية صرفةء وهو هاجس الخيال اليوناني» (ضرنان ٤«#ء۷)‏ ما يزال هو 
الآخر هاجس الثقافة الغربية الرافضة حتى لفكرة قدرة الإنسان على أن 
یکا اا کی ات دال می رھک ي ان 
يادجظ انسل رضنا اديا رالتكربا رالتدية التي اعرا اها فى 
راا و ا ال ان ااي و ف ا 
يفلت من أيديولوجيا المذكر ۔ العام. كما أنه يعود دوما إلى مسألة الآنوثة 
الک هى ور ر ارت امیا کا کون ار کار کا 
ER,‏ وهكذا تبقى مسالة التجنيس المزدوج sexuation‏ eاd0ub‏ في أفق 
النظرية الفرويدية كغاية متعذرة البلوغ. 

لقد حاولت قراءة عمال دوراس ءهإu«٥‏ بطريقة تحليلية لاستكشافهاء 
وذلك لمتابعة تجرية خضتها أثاء تحليلي ۔ وهي تجربة لم تجد مكانا لنفسها 
ولا كلمات في النظرية ذاتها. وتجنبت استبعاد واختزال نصوص دوراس 
باسم الكلي أو الأنثوي المرمز 6ذ۴نلهء «ن«نهة]. فإذا لم يكن باستطاعة النظرية 
التحليلية أن تأخذ على عاتقها التكوينات الخيالية والترميزات والبنى 
السرديةء فالنظرية هي التي يجب أن تتغير. هذا كان موقفي في كتابي 
«مواطن الأنثوي TE du Î‏ وهنا نعود فنلقى هذا لادی 
أقمناه فى بداية الفصل بين المفاهيم العملياتية concep DEE‏ (حول 
الكخرادات اللاواعية) والمفاهيم التفسيرية كfناةicامex concepts‏ المرتبطة 
بالطابع الاجتماعي ‏ التاريخي للتحليل النفسي. 

إن التحليل النفسي التقليدي ينفي هذا الطابع الاجتماعي . التاريخي 
لمفاهيمه الأصولية ؛ءuوا«ممةء‏ التى تريد تحديد الصيرورة الإنسانية : 
كالأوديب» وتفوق النسب «٥ناهنان؟‏ والوظةة الآبوية › والوحدانية القضيبية 
unicité pha igve‏ للجنس والرغبةء الخ. 

ويعترض فيرنان» باسم «علم نفس تاريخي»» على الطابع التفسيري 
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الأحادي لأسطورة آوديب في النظرية الفرويدية. كما يجعل كلودليفي - 
شتراوس كءدهإ16۷1-5 ٤1.‏ من النظرية الفرويدية «إحدى روايات عص 
اء هذه الأسطورة. ويرد غرين على ذلك بصورة دوغمائية مريبة: ما 
دامت هناك أسرة» هنالك أوديب. ألا يخلط غرين هنا بين الأسئلة الأساسية 
(أستلة الولادة من اثنبنء واختلاف الجنسين والأجيال) والرد الذي يمتله 
الأوديب المذكر تقليديا؟ وعلى العكس من ذلك يعلن لابلانش ١1ء١ام‏ ة1 فى 
ا ن ۲ ران کی ائلارى ونورا فا3 افر مع تى ادل 
والأسرة». 

يبدو لي آن تيمية المفاهيم كأpءءco«n des‏ eمfétichism‏ تهدد الاستجابة 
للتغيرات الجماعية التي تهيىء لها الآدب السباق دوما أمام النظرية. فعلى 
النظرية الإصغاء إلى نصوص النساء المهملة بشدة على الطريقة القديمةء 
وال رهن ا فا ا کو ی ا ا و 
ی فا ا ووو ا ا ا 
للأبحاث المتنوعة والمتضاربة أحياناء لا كمذهب نذر لاستبعاد كل ما يهدد 
التقليد العام. وها نحن إذن قد توغلنا في صميم المشكلات المعاصرة. 
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La critique thématique‏ 


دانییل برجیز Zء8e!g Danie1‏ 


مقد مسة : 

اعتدناء منذ بضعة عقود» على التحدث عن 
«الموضوعات كء۳ص6طا» فى الدراسات الأدبية. 
نطريقة تجميع اا ك ال ات اوت 
في مناهج بعض المسابقات. وفي الامتحانات 
الشفهية للبكالورياء وفي الكتب المدرسية. فبدا 
المفهوم وكأنه مسلم به لكنه مع ذلك مفهوم إشكالي 
إذا ما ربطناه بالتيار النقدي الذي استعار منه 
التسمية. 

اعتبر النقد الموضوعاتي» في الخمسينيات» 
متمثلا بشكل كامل في «النقد الجديد» الذي أثار 
جدالا حادا بين أنصار وأعداء الحداثة. لكن هذا 
التمئل بخادع :قائنقه الخدوة نشا تحت شغار 
اللسانيات والبنيوية والتحليل النفسي» أي تلك 
التيارات الثلاثة التي عمل النقد الموضوعاتي دوما 
على صون استقلاليته تجاهها. ولقد ولد هذا 
الخلط أنسابا خاطئةء إذ درج رولان بارت لةاهR‏ 
5 وجان بول سارتر ضمن هذا التيار النقدي 
نے آتوما م يقاركاد اة اتریخائية راخدا 
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را ا ی کی کا ا او ع ارت ن کن 
میشلیه M16۲‏ وکتابه «۰5/77» وعند سارتر بین کتابه عن بودلیر وهو ول 
دراسة في «التحليل النفسي الوجودي» وكتابه «معتوه الأسرة 1di0 e 1a‏ 1 
ف EE‏ بجوار النقد الموضوعاتي» غير أن تأملهما 
النقدي لا يدور حول هذه المرجعية. وهذه هي الحال بالنسبة إلى جميع من 
اخترنا التحدث عنهم في هذا الفصل : جورج بوليه ا۴!٠ه6.۴»‏ جان روسيه 
Jean Rousset‏ جان ستاروبنسکي [Jean Starobinsky‏ جان بییر ریشار -٢ھە[‏ 
Pierre Richard‏ فجمیعھم تأثروا بأعمال غاستون ڊlژږںڵار Gaston Bachelard‏ 
وبصورة آشد عمقا بمؤسسي «مدرسة جنیف» آي آلبیر بیغان "ع86 ۲۲ء۸1 
ومارسیل ريمون ۵٣0صرهR‏ 1ء4۰ . إن هرلاء النقاد تجمع» أو جمعت» بينهم 
علاقات صدافة وتقدير وفضول يقظ تجاه بعضهم البعض. فآلبير بيغانء 
الذي قدم مارسيل ريمون لكتاب له يضم مجموعة من المقالات» خصص 
مقالات سديدة لزمیليه غاستون باشلار وجان روسيه. وجان ستاروبنسكي 
قدم لکتاب جورج بولیه «تحولات الدائرة ٣er1‏ esیئMétamorpho‏ esا».‏ وقدم 
بولیه بدوره لکتاب جان بییر ریشار «ستاندال وفلوبير». إن هؤلاء النقاد 
يراقب بعضهم بعضا وهم يعملون ليتفكروا بإجرائهم الخاص بصورة أفضل . 

ذلك لأن وجهة النظر الموضوعاتية ليست عقيدة ء٣عهل‏ على الإطلاق 
فهي لا تتمفصل حول مذهب بل تتطور في البحث بدءا من حدس مركزي . 
ولا شك في أن النقد الموضوعاتي ينطلق من رفض آي تصور لعبي Ludique‏ 
أو شكلانى انل صإه؟ للآدب» ورفض اعتبار النص الآدبي غرضا ازا 
یمکن استنفاد معناه بالتقصي العلمي. وفكرته المركزية هي أن الأدب هو 
موضوع تجربة أكثر منه معرفةء ون هذه التجربة ذات جوهر روحي. ولهذا 
السبب يقول مارسيل ريمون بأن ما جذبه في روسو ١2ءءوuهR‏ هو تلك 
«التجربة الصوفية مueوناءرص»‏ (فى «جان اف روسو البحت عن الذات 
وحلم اlليaقغظ_ةã« lÎ .(«J-J.Rousseau, la e de soi et la rêverie‏ جورج بولیه 
فيكتب» مشيرا إلى تجربته الأدبية وهو في سن العشرين : 

«كان الأدب يبدو لي وكآنه ينفتح أمام نظري بصورة روحية وافرة تمنح 
لي بسخاء». (» الوعي النقدي («La Conscience critique‏ . 

لقد كان من الطبيعي» وفق هذه الشروط. أن يلتفت هؤلاء النقاد إلى 
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الشعر قبل غيره. فخصص له ألبير بيغان نصوصه الأكثر تركيزاء وتوجه 
إليه غاستون باشلار في معظم الأحايينء وهو الذي يرى أن «للشعر وظيفة 
منبهة» («الماء والأحلام .)L Eu ets res‏ لقد کانوا جمیعا شديدي التأثر 
بالرسالة الئوجودة Vocation existentielle‏ التي يحملها الشعر منذ الرومنسية 
:«منذ أقل من قرنين يحمل الشعر» عن وعي» وظيفة أنطولوجية . وأعني 
کا وی ایو راه ف دی پان رارک کاب 
إيف بونفوا YBonhéfoy‏ «حول ا وثبات دوف مهل اء Du Oe‏ 


. («1 immobilité de Douve 


| د الوضع التاريخى 

إن النقد الموضوعاتي هوء آيديولوجياء ابن الرومنسية. ومع ذلك فإن 
مرجعية «الموضوعات» فی الدراسات الآدبية تعود إلئ فترة بعد من ذلك 
بكثير. فالملصطلح موروث عن علم البلاغة القديم الذي يعطي أهمية كبيرة 
ل «الموضعية كممها». وهي عنصر مدلولي ١0اهءا؟نهعذء‏ مل ص616 حاسم في 
آي نص. إلا آنه کان لابد من انتظار تطورات العلوم المقارنة. في اللسانيات 
والأدب في بداية القرن التاسع عشر كي يكتسب المفهوم أهمية آكبر: فقد 
آمدنا مفضهوح «الموضوع» بعنصر مشتركف مدلولی أو إلهھامی inspiration‏ سمح 
بمقارنة عمال مۇلفىن مختلفين انطلاقا من «فهرس «index‏ واحد چ 


المیرات الرومنسي: 

فى العضر دات طور التار اترومنسي الآناتى بشكل خاص نظرية 
للعمل الفني امتد أثرها بعد قرن من الزمن بفضل النقد الموضوعاتي. 
فالعمل الفني» وفق «جماعة يينا 2١6”ل‏ مم uهءع»»‏ لم يعد ينظر إليه وفق 
و مح عاد اه ل بجا إلى ارك الدع إلى 
ا ع ار ا ا ا ا 
«الكيفية» التركيب ١٥اازوممصهء»‏ الخ... كما يظهر آثر الفكر الآلماني أيضا 
عند نقاد «مدرسة جنيف» ويمتد في فكر الموضوعاتيين دء ٣٤:‏ 6طا 6ا عن 
طريق فلسفة هايدغر ١ءععءهاه۲1.‏ فليس من الغريب إذن أن يجعل النقد 
الهاي ون اة رو ا ل ف و ن که ا ور 
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وريشار وبوليه عددا من الدراسات» وهم يرون فيه انتصارا لأدب وعي 
الذات de 1a conscience‏ ittéreture]ا‏ ينسجم مع إجرائهم الخاص : 

«إن نقطة الانطلاق الوحيدة عند جميع الرومنسيين» ومهما تنوعت 
نقاط وصولهم» هي حتما فعل وعي الذات ءعمعزعي«هء مل م٤٥‏ 1» (جورج 
بولیه «بيني وبين نفسي هص e‏ ¡ەص )»En tre‏ . 

الان کن کل ر حاار نونبي اس حا ابل 
تأتي أهميته من قدرته على توليد تجربة ما وإنتاج معنى يؤثر في الحياة. 
ويتفق جميع النقاد ذوي الاتجاه الموضوعاتي حول هذه النقطة: «هل يستحق 
الآأمر عناء المغامرة إن لم يثر بالمعاني عالم المفسر وحياته عند الخروج من 
الرة جر العراج راخارل © كاو كی اة رة دا 
critique‏ ationاre»)‏ . و يمکن في هذه التجرية انزد جة لآنها تمس القارئ 
والكاتب على حد سواء . دراسة الواقع الشكلي للعمل الفني لذاته. فالعمل 
الفني هو «تفتح متزامن لبنية ما ولفكر ما (...)ء مزيج من شكل وتجربة 
یتضامن تکونهما وولادتهما» (جان روسیه «الشکل والمعنی ۴0۲۳٥ e‏ 
ص iاnifieaعi»)‏ . وحسب ستاروبنسکي» فقد كان روسو ۔ في تاريخ الدب 
بفرنسا . من أوائل الذين عاشوا هذا «الميتاق بين الآنا واللغة» («جان جاك 
روسوء الشفافية والعائق ]1ء2 transparence et 1’ obst‏ aا,Rousseau.[-[»)‏ وربط 
مصيره كإنسان بإبداعه الأدبي. فهناك إذن عند روسو تشابك بين الوجود 
والتفكير والنشاط الأدبي : فالكاتب لا يقول ذاته فحسب. بل هو يبتدعها 
في استخدام الكلمات. وهكذا طرح روسو ۔ ومن بعده الرومنسيون ۔ 
فوا رطا تيا راا ا ان ابه كال الاي هو اة 
مصير روحي يتحقق في حركة إنتاجه بالذات. 


الجذور عند برو ست: 

یوسع مارسیل بروست اوںهإ۲ اءء۷۲ نطاق تطبيق هذا التصور في 
کتابه «ضد سانت بوف »٤٥۲۲e S4101-8 1۷e‏ کما فی بعض صفحات روایته 
«البحث عن الزمن الضائع et du temps perdu‏ ۸». فهو إذ أكد 
ضرورة تجاوز وجهة نظر السيرة الشخصيةء ورفض كل تصور حرفي بحت 
للنشاط المبدع وكل تعريف محدد للأسلوب» هو بمنزلة امتداد لالإرث 
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الرومنسي ووضع لأسس النقد الموضوعاتي المستقبلي. وهو إذ يؤكد أن 
الأسلوب ليس قضية تقنية بل رؤيةء ون العمل الأدبي يستوجب إدراكا 
مي لهات مح لادا تي كل ما هة الإدراك برف ارت 
في واقعه المزدوج غير القابل للتحليل ماطةءممدهء6لم: كإبداع لغوي وعالم 
محسوس في آن معا . وهكذا قادته قراءته للأعمال الأدبية إلى استعمال 
مفهوم الموضوع كما استعمله النقد الأدبي في منتصف هذا القرن: 

«لربما يكمن الدليل الأكثر أصالة على العبقرية . كما قلت لألبرتين ۔ في 
هذه القيمة المجهولة لعالم وحداني» أكثر منها في محتوى العمل الأدبي 
ذاته (...). كنت أشرح لألبرتين كيف أن كبار الأدباء لم يعطوا سوى عمل 
واحد» أو بالأحرى كيف أنهم عكسوا بطرق مختلفة الجمال ذاته ومنحوه 
للعالم. (...) إنكم لترون عند ستاندال اط۵١ءا؟‏ إحساسا معينا بالعلو يرتبط 
بالحياة الروحية: إننا نجده في المكان المرتفع حيث يسجن جوليان سوريلء 
وفي البرج الشاهق حيث يحتجز فابريس» وفي برج الأجراس حيث يدرس 
القس بلانيس علم النجوم ويلقي منه فابريس نظرة طويلة على العالم». 
)»اÛآıجxيiة («La Prisonniére‏ . 


2 ا أ سس الفلسفية والجمالية 
الأنا المبدع: 

يستدعي التصور البروستي ‏ الذي يتجاوز التمييز التقليدي بين الشكل 
والمضمون . بالضرورة تحديدا جديدا للأنا المبدع. ويشرح بروست ذلك 
بوضوح في کتابه «ضد سانت بوف» إذ يقول: «الكتاب هو نتاج آنا آخر غير 
الذي نكشف عنه في عاداتتاء في المجتمع وفي رذائلنا. فإذا ما ردنا أن 
نسعى إلى فهم هذا الأناء فلن نستطيع الوصول إليه إلا في أعماق أنفسناء 
حين نحاول إعادة خلقه في ذواتنا». قد تبدو ملاحظة بروست متناقضة. 
فالأنا الذي يتحدث عنه هو في آن معاء معطى نفسي عميق في الفنان 
وموضوع إعادة خلق. وما يجب فهمه هو آن الأنا المبدع يبتدع نفسه في 
الحركة التي يقول فيها ذاتهء فهو يعبر إذن عن نقفسه بتجاوزهاء والفعل 
المبدع لا ينفصل عن هذه الحركة المؤسسة له. 

ويشترك معظم النقاد الموضوعاتيين بهذا الإحساس بالمطاوعة الدينامية 
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للأنا. ويبدو ريشارء الذي يستشهد في صدر كتابه «عالم مالارميه الخيالي 
Univers imaginaire de Mallarmé‏ 1» بجملة الشاعر «يصنع الشاعر نفسه 
أمام الورقة»» الأقرب إلى فكر بروست : 

وان لسارت هوا جت رة اسان مرا اتا جه جه دا 
فيبتكر. وفي ذات الوقت يكتشف الحياة الحقيقية». (المصدر السابق). 

كما يعتقد ستاروبنسكى بأن «الكاتب ۔ فى عمله الأدبى ۔ ينكر ذاتهء 
يتجاوزها ويتحول» («العلاقة النقدية relation Ê‏ 7 وروسيه»ء وهو 
الآكثر انتباها إلى لعبة الأشكال الأدبية. لا يتوانى عن التأكيد بأن «العمل 
الآي د أكون كا ايرا :هرواشم إل ادات اة اة 
للکشف عن الذات». («الشكل واk⁄عنى («Forme et signification‏ . 

رکا وای ا ی ا 
الان توركل ره سط د ما ار ار ا 
النفسي الذي يرجع العمل الأدبي إلى دفينة نفسية سابقة له. ولا ا 
النقد الموضوعاتي هذه السيطرة ولا هذا النصيب اللاواعي» بل هو يسند 
الل الأ إلى ى داي د اا كل هة السب رة 
ستاروبنسکی» کی كانه ت جاك e‏ الشفافية والعائق J-J.R0usseau,‏ 
taht pareiêe et obstacle‏ 4» بعدم ميله إلى التقصي النفسي والطبي المتعلق 
بالأدباءء والذي يمارسه نقاد «يدفعون بهذه الجثث إلى طاولة التشريح 
وكأنهم يستعدون للكشف عن الدافع السري للأعمال الأدبية قي أحد 
الأنسجة المعطوبة». ذلك لأن «الفنان وإن ترك دوما بقايا جثته (...) فإننا لا 
ننفذ أبدا من خلالها إلى فته». 

وبما أن للعمل الأدبي وظيفة إبداعية وكاشفة للذات معاء فان النقد 
الموضوعاتي يبدي اهتماما خاصا بفعل الوعي لدى الكاتب. وإذا ما كان 
باشلار يتحدث بهذا المعنى عن «الأنا المفكر للحالم إuء۷ةإ‏ سل مtنعهء»‏ فإن 
المفهوم يستعيد بعدا ذهنيا آكبر عند جورج بوليه لكنه يبقى بعيدا جدا عن 
الآنا المفكر الديكارتي. فعبارة «أنا أفكر إذن آنا موجود» عند ديكارت» 
تؤسس بصورة يقينية وواضحة أنطولوجيا مشتركة بين البشر جميعا. وعلى 
العكس من ذلك» فالاأنا المفكر عند باشلار وبوليه يفرّد ءكا٣هاعمذء‏ وعيا 
وعالما مبدعا بتحديد علاقة خاصة مع العالم عن طريق حدس أولي لا 
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کا اعد ای ی راکو لوت ار وات کاس هی ابه 
«بيني وبين نفسي» الذي يضم «محاولات نقدية حول وعي الذات ءنھءوع 
 »itigues sur 1a conscience de soi‏ أن يثبت عند الكتاب هذه اللحظة 
الافتراضيةء حيث يوجد الأنا بصورة متفردة في فمل الوعي وبواسطته. 
ويدل ستاروبنسكي» بالطريقة ذاتهاء على أن ظهور الحقيقة عند روسو لا 
ف کا کک کا ات رو ر ا 
كما يكتشف الناقد نفسه إشكالية مشابهة عند مونتىن ne‏ ع Mo)‏ : 

«إن الوعي موجود لأآنه يتجلى لذاتهء لكن ذلك لا يتم بإظهار عالم يهتم 
به هذا الوعى اهتماما كليا» («مونتين فى حالة الحركة»› Montaigne en»‏ 
Gallimard, RE‏ 1982«( . 

يتفادى النقد الموضوعاتي غالباء لتحليل هذا الكشف عن الأنا المعاصر 
للعمل الأدبيء إرجاع هذا الآخير إلى الفرد التاريخي الذي هو مؤلفه. 
NEG DRE Eo E‏ 
المؤلف بمفردات مثل «آنا» «ذات» «كائن». وهذا المفهوم الآخير هو عادة 
لسانية ما أكثر ما تتكرر في النقد الموضوعاتي. فذ جاك روسيه يستخدمه 
وكذلك ريشار وبوليه وباشلار. ويوضح مارسيل ريمون أسباب هذا الإيثار 
حين يؤكد أن «أعمال روسو هي صعبة التأويل» فتقلبات ذاته لا تسمح 
ناك ا سو إلى ل مر ا وجات وة اح هن انات 
وحلم اليقظة [-[.Rousseau, 1a quête de soi et la rêv ere‏ ») . وهو یقترح»› متجاوزا 
حالة روسوء أن يحاول النقد تناول الآنا في تغيراتهء وبخاصة في تلك 
الحركة الجوهرية التي يتحقق فيها اتا بالعمل الأدبي. 


العلاقة مح العالم: 
يستدعي التأآكيد على أهمية عمل الوعي بالضرورة وجود فكر حول 
العلاقة مع العالم. وفي الحقيقة فلقد نجحت الفلسفة الحديثة بإقناعنا 
«قل لى كيف تتصور الزمان والمكان وتفاعل الأسباب أو الأعدادء أو قل 
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(«بيني وبين نفسي Entre moi et moi, J. Corti,‏ 1977«( . 
ومن هنا نجد أن مفهوم العلاقة هو أحد المفاهيم الرئيسة في النقد 
الموضوعاتى. فالأنا يؤسس ذاته من خلال علاقته معهاء وهو يتحدد من 
کال اا ی ہا بی به وا که فى آم مرکو ار ا 
- وهي فعل علاقة جوهري ۔ يدين بالكثير لهذا الحدس. إذ يرى باشلار آن 
E EEN SESS E a GA‏ 
في الرواية» في کتابه «والتقت العیون yeux se rencon ۲8۲e‏ esا».‏ كما يعطي 

ستاروبنسكي للفعل النقدي شعار «العين الحية ۷a٣‏ ازعه"». 

تدین کل العلاقة المؤسسة هذه بالكثير لتطور الظاهراتية 
h6noménologieمp.‏ فلقد تاثر باشلار ب هوسرل !e1ءوus‏ 8 وتاثر آتباعه من 
بعده ب میرلو بونتي Merleau -ponty‏ الذي يعرف الظاهراتية بأنها الفلسفة 
التي تعيد وضع الجواهر كءء«مءوه في الوجود» وتری أنه لا یمکن فهم الإنسان 
والعالم إلا انطلاقا من «وجودهما العرّضي 6اءناءه؟» («ظاهراتية الاإدراك 
| لحسي de 1a perception‏ ogieاPhén0méno»)‏ . من هذا المنظور فإن «للحواس 
معنی»» حسب تعبیر إیمانویل لوفیناس ۷48ء1 ue1‏ م٣۴‏ . وهذا ما يدفع 
بآلبير بيغان «»ع۸.86 إلى رفض التمييز الخاطى بين الأآنا والأشياء «الذي 
يدفعني إلى الاعتقاد بأن أجهزة الإدراك الحسي «السوي» عندي تسجل 
نسخة طبق الأصل عن «واقع» ما . («الروح الرومنسية والحلم س1 
(«romantique et le rêve‏ . 

لقد آثر بروست المقاربة الظاهراتية ويخاصة فى الصفحات الشهيرة 
الى ضا السات إلى و لرك هت ااساف فى اة وا 
«البحث عن الزمن الضائع». وسيطر هذا المنظور في النقد الموضوعاتي 
الذي غالبا ما يتمسك بتحديد طريقة من طرق «الوجود .في العالم» 
انطلاقا من النصوص الأدبية. وهذا هو حال مشروع ستاروبنسكي في 
E a E e aa e RE‏ 
أن الأمر عند روسو يتعلق ب «الوصول إلى الآخرين دون مغادرة الذات» وذلك 
بالاكتفاء بأن يكون هو ذاته وبآن يظهر للآخرين كما هو عليه» («جان جاك 
روسوء الشفافية والعائق). 

أا مزن و فا ن وان لا مك 6ا إا من خان تكاس 
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ا کروی کل ارين كن ف 0 الوا 

غالبا ما تنتظم القراءة الموضوعاتية للأعمال الأدبيةء إذا حسب أصناف 
الإدراك الحسي والعلاقة : الزمان والمكان والآأحاسيس.. إذ يرى بوليه أن 
«سؤالنا من آكون؟ يرتبط (...) بطبيعة الحال بالسؤال متى أكون؟ (...) 
وهذا السؤال يتوافق بدوره مع سؤال آخر مشابه وبصورة طبيعية آيضا ؛ 
ين أنا5» («العلاقة النقدية»). وتجيب الآأجزاء الأربعة التى تشكل كتاب 
«دراسات في الزمن الإنساني «Etudes sur le temps humain‏ 3 هذا المشروع. 
إن هذه الاهتمامات» وإن كانت أقل منهجية عند بقية ممثلي النقد 
الموضوعاتي» فهذا لا يعني آنها لا توجه تأملاتهم بصورة خفية. إذ يميز 
سيه ود جن مو الراك امام الزن فى اسر ارك روا اة 
«أولئك الذين يقدمون على دخول تجرية التعددية المتحركة وأولئك الذين 
يرفضونها أو يعملون على تجاوزها» («أدب العصر الباروكي في فرنسا 
)»1a اittérature de 1 ge baroque en France‏ . وهنا یضا کان باشلار هو ا لذي 
ار هوا نار ت اا ا وا واا 
بحسب نموذج موح ل «الوجود . في . العالم» خاص بالفنان. 

ولقد تأثر سلوب النقد الموضوعاتي بهذا المنحى وذلك باستعماله الواسع 
للاستعارة في غضون الحديث عن آصناف الإدراك الحسي» وبخاصة فيما 
ا کک کی و 
حلام اليقظة لروسو : 

«منذ تلك اللحظة ينبسط فضاء جديد : فضاء مرن éناه‏ :ممصا يتركز 
غل الآناء بيه ركه فين القعرر ذلك خو فخا التزهة مجان 
جاك روسوء الشفافية والعائق»). وبمعنى مواز فإن طرق الإدراك الحسي 
تكتسب غالبا حقيقة ماهية تشهد على أهميتها في «الوجود ۔ في ۔ اام 
الخاص بالفنان. وهكذا نجد عند ريشار أن صفات حسية من مثل خشن. 
ناعم مرمري» ذابلء لماع» الخ... تفقد وظيفتها كصفة لتصبح ماهية حقيقية. 
و على الا عن ماو خن ه را اة داك 
المادية . عند مونتين ۔ للمليء والفارغء للثقيل والخفيف» والتي لا يمكن 
فضلها عن صور الحركة («مونتين في حالة الحركة) . إن كتابة الموضوغاتيين 
بهذه الطريقة توسع وتغير موقع لعبة التميزات. فالحكم النقدي لا يتوجه 
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فقط إلى الوعي أو الغفرض أو الكائن بل آيضا إلى العلاقات التي توحدهم 
وأساليبها وطرقها. عندها يصبح للانطباع الحسي آهمية لا تقل خطورة 
عن الفكر المتعقل. 


الخيال وحلم اليقظة: 

لا يمكن في إطار العمل الفني فصل الإدراك الحسي عن الإبداع. فنحن 
اطي إن فة ا جاه ساط إلى مى سا 0 كرون اال 
اک کل او ا و ور رین 
الأنا المبدع : فالفنان إذ يكشف عن نفسه في عملهء فهو أيضا کل اه 
ا ا ا ا ا و و و ا ا 
الذات والموضوع» بين العالم والوعي» بين المبدع وعمله. كما كتب باشلارء 
الذي طالما حب الاستشهاد بهذه الصورة للشاعر إیلوار ۴1۰۲۵۵ «كم تتغير 
ا کیا ب کی اا کی ی ا اتو و 
بها فجاة هي التي تنظر إلينا». («الهواء والأحلام .(«U’air et les songes‏ 
ويستخلص ستاروبنسكي نتائج هذا الحدس حين يؤكد ۔ في كتابه «العلاقة 
النقدية». على «الصلة الضرورية بين تأويل الموضوع اءزطه وتأويل الذات». 

AIEEE es EE 
الل ان اس اا وا م عى فاخي‎ 
الذي يدير فكرة التاريخ عند روسو» («العلاقة النقدية»). وهو لا يسمي‎ 
جزافا دراسته حول مونتىن مؤلف الرسائل ءنهءیغ وم1 «مونتبن فى حالة‎ 
الحركة» إذ يظهر كيف يعتمد مونتين طريقة «البناء بالتولدات الذاية‎ 
ما ريشار فيسعى»›‎ .»construetion Par bourgeonnement successifs ال‎ 
فى تعليقه على أعمال مالارميهء إلى مواكبة انتشار ١عصءاهام6ل النص‎ 
LU ives ف عن البقاء على «عتبته» («عالم مالارميه الخيالى‎ 
وهي طریقته لتفادي تحجیر عمل الكاتب باختزاله‎ )»iعinaire‎ de Mallarmé 
إلى موضوع للدراسةء ولتناوله في حركته المبدعة.‎ 

لا يمكن للعلاقة بين النقد الموضوعاتي والتحليل النفسي أن تقوم إذن 
إلا على اتترام ى انر فن آن مض ميه فل دروک ور قار 
رو ا ی وف ال فح ع اا ا کی اك 
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الاهتمام المميز ذاته بالصور. والرغبة ذاته بتجاوز المعنى الظاهر للنصوص» 
واعتماد القراءة «العرضانية ءاهءإه۷ءم«هء» للأعمال الآدبية وهي قراءة تسمح 
بعقد المقارنات وإظهار التشكيلات التصويرية والترسيمات كة٣6طءء‏ الغالبةء 
لكن هاتبن المقاربتين تتعارضان جذريا في مسألة العلاقة بين الذات الميدعة 
وعملها الأدبي. إذ يميل التحليل النفسي إلى اعتبار العمل الآدبي جملة 
معقدة من الأدلة ١ءء‏ تحيل إلى وضع نفسي سابق وتلعب دورا تصعيديا 
imationاsub ayant un rقاe de‏ : فالفن. عن طریق الإيهام يدفع بالرغبة المكبوتة 
إلى التعبير عن ذاتها. ويستنتج جیلبیر دوران ۵٣aإu‏ ۲طا6 من ذلك آن 
«الصور عند فرويد ليست سوى أقنعة ‏ مخجلة إلى حد ما وثياب للتنكر 
يلبسها الكبت لليبيدو 1طا1 الخاضع للرقابة. فالصورة عنده ليست في 
نهاية المطاف سوى ساتر للعورة» («يونغ آو تعددية النفس عا uه‏ عم[ 
de Psyché Le Magazine littéraire, No‏ ythéismeاoمp‏ ۱60/159»). وعلى العکس 
من ذلك» يرى باشلار آنه لا يجب رد الصورة إلى تكونها وربطها بما يسبقهاء 
بل التقاطها عند ولادتها ومعايشتها في صيرورتها . إذا فالمنهج السيري ء1 
biographisme‏ و الاستقصاء التحليلي النفسي يختزلان العمل الأدبي ويبترانه. 
وبما أن «العمل الأدبي يخضع» معاء مصير معيش ولمستقبل متخيل» 
(ستاروبنسكى «العلاقة النقدية») فهو يفلت من مخططات السببية الاستعادية 
٤ yT‏ 

ور ا رار ا ا و اا کا ب ع ا 
اله الكوي ر ركان اهاد هن التضر ر اك ي 
للنفس الإنسانية واعتبارها ملكة مبدعة ومنجزة. إذ يرى باشلار . وهو 
الذي مهد هذا المجال أمام جميع النقاد الموضوعاتيين ‏ أن الخيال دينامية 
منظمة. ويبتعد هذا التصور كل البعد عن تصور سارتر الذي يضفي على 
الخيال أثر الواقع «العدمي». فالخيال ينظم العالم الخاص للفنان لأآنه 
ظاهرة وجود :«إن صورة بسيطةء إن كانت جديدةء لقادرة على الكشف عن 
عالم بأكمله. فالعالم متغير إذا ما أطللنا عليه من نوافذ الخيال التي لا 
حصر لهاء وهو بالتالى يجدد المسالة الظاهراتية». («شعرية الفضاء 14a‏ 
(«poétique de l’ espace‏ 


ويوضح هذا التصور موضوع حلم اليقظة الشائع في النقد الموضوعاتي. 


مدخل إلى مناهج النقد الأدبى 


فلقد جذب هذا الموضوع كلا من ريمون («الرومنسية وحلم اليقظة 
»»Romantisme et rêverie‏ «جان جاك روسوء البحث عن الذات وحلم اليقظة 
[-[.Rousseau, la qute de soi et la rêverie‏ »)» وبیغان (« الروح الرومنسية والحلم 
«(«L’ Ame romantique et le rêve‏ وستاروبنسکي الذي كرس صفحات حاسمة 
لکتاب روسوء «أحلام يقظة اhتoji «Rêveries du promeneur solitaire > gk‏ 
LD A E E E‏ 
الحلم كما يراه التحليل النفسي: فبينما يذيب الحلم الليلي الوعي لصالح 
فرعي يقي له ال الرغی على در م من اته ا 
ا د قاض دايب ممل فيه اتال اع كل اكاد ا 
ل ن شا آک هان ل ف اع ان عر 

«إن الخيط الرابط هو ترك الذات تسرح دون كبح والاسترخاء الذي 
قب اغرود فا نادت من اظ راان دري ونل وناي كن ٠.3‏ 
قد يصادهنا الحظ ونلتقي بذاتناء آو ندخل في ذات آخرى لنا» («جان جاك 
روسو البحث عن الذات وحلم اليقظة) . 

ويرتبط حدس الخيال المبدع والاهتمام بأحلام اليقظة بتصور توفيقي 
للنفس الإنسانية. فبينما يشير التحليل النفسي إلى الصراعات ويحصي 
ارف الو ات يعارل اا ای عا ق و و 
إيجاد العمل الأدبي لتوازن تنحل فيه كافة التناقضات بصورة مؤفقتة. هذا 
ما يبرزه ستاروبنسكي عند روسو :«تكمن وظيفة حلم اليقظة الفاصل عن 
الواقع في امتصاص تعددية وعدم تسلسل التجرية المعيشة بابتداع خطاب 
موحد يتوازن ويتساوى فيه كل شيء» («جان جاك روسو الشفافية والعائق»). 

وبهذه الطريقة يتعارض النقد الموضوعاتي مع أحد ثوابت الفكر الحديث 
(الذي تمثله البنيوية بشكل خاص) : فكرة أن المعنى والقيمة هما اختلافيان 
sاهناه6]؟زل‏ على الدوام» وآن في الحيد عن القاعدة الدلالة الأكبر. بينما 
يقترب النقد الموضوعاتي من فيلسوف مثل رونيه جيرار 6٣4۲١‏ 6١ء۸‏ الذي 
يعتقد بأن التشابه هو القانون العام للدلالة. 

و کو ارک کد م کرای اه عر ی د 
التضى قاقد اأزضر عاي ك و اا ادرو اوو اا 


„loi de conciliation par 1’ identité 
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3 الإ جسراء ا لموضو عاتسی 
العمل الآدبي كوحدة كلية: 

إن الامتياز الممنوح لعلاقات التشابهء التي تحيل إلى خيال «موفق 
×»اءuهط»‏ يدفع النقاد الموضوعاتيين إلى مجانسة قراءتهم للأعمال الأدبية: 
فهم يسعون للكشف عن تماسكها الباطن ولإظهار الصلات السرية بين 
عناصرها المبعثرة. فهذا الإجراء النقدي يريد إذا لنفسه أن يكون «كليا 
ملةtها»‏ وإنه لكذلك في غاياته وفي مناهجه: فهو يسعى لفهم تجربة ما في 
«الوجود ۔ في ۔ العالم» كما تتحقق في العمل الأدبيء والناقد يحاول الوقوع 
عليها من خلال الوحدة الكلية العضوية للنص المدروس. وينعكس هذا الطموح 
الشمولي في اختيار موضوعات متميزة للتحليل : فمسألة الأناء ووحدتها 
وتماسكها مطروحة دوما لأنها ترجع إلى فكرة وحدة العمل الأدبي وإلى 
الإإجراء النقدي الموحد. ويحدد ستاروبنسكيء» بهذا المعنى» إحدى طموحات 
روسو الکبری: 

«إن الحاجة إلى الوحدة هي» معاء في الاندفاع نحو الحقيقة وفي الادعاء 
المغرور. ولآأن روسو يسعى إلى «تثبيت ١#×ا؟»‏ حياته فهو يجعل أساسها ما 
هو من أكثر الأمور تباتا ‏ الحقيقةء الطبيعة .» ولكي يتآكد بعد ذلك من 
وفائه لذاته يصرح بقراره جهازا ويأخذ العالم كله شاهدا على ذلك («جان 
جاك روسوء الشفافية والعائق). 

يجر متثل هذا «الشغف بالتتابه »Passion de la ressemblance‏ («وھو 
العنوان الفرعي لدراسة ل جان روسیه عن آلبیر تیبودیه ۹٤۲‏ ط :۲۸ ۲۲ط۸1) 
إلى نتائج لغوية من السهل تمييزهاء مثل وفرة التعابير التعميمية التي 
تهدف إلى تكثيف كل العمل الأدبي ببضعة كلمات جازمة (مثل «إنها من أقل 
الأمور ثباتاء إذاء..»» جورج بوليه في «بيني وبين نفسي»۔ «من آكثر الأمور 
إيحاء آن..»» ريشار في «غيثان سيلين ٥«نا٤٣‏ مل مéوس۸»)‏ . ولقد شعر روسيه 
بخطر الإجراءء فبعد مضي خمس عشرة سنة على كتابه حول أدب العصر 
الباروكي في فرنسا 

وهو أول عمل كبير له ۔ يعيد فيه النظر ويعترض على مبدثه المنهجي : 
فكرة «النظام الموحد الذي تتواصل فيه مختلف مستوياته مع بعضها البعض 
بصورة ضرورية» («الداخل والخارج )»L”ntérieur et extérieur‏ . ما بوليە 
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فيحاول حماية نفسه من هذا الخطر في مقدمة كتابه «الشعر المفتت 4ا 
»p06sie 6c‏ الذي يقول فيه: «ما أن نبحث عن أصالة أشخاص نتتاولهم 
على انفراد حتى تنعدم التشابهات (أو أنها تصبح ثانوية). عندها يصبح 
المهم هو الاختلاف النوعي الذي يجعل أي عبقري غير قابل للتطابق مع 
آخر». إن مثل هذا الإصرار لعظيم الدلالة : إنه اعتراف بقدر ماهو 
محاولة لدرء الخطر. 

انما قفو الكت الرخوفان ااا كى كه اظهار اكرون اة 
8 _ بسبب غايته الشمولية ۔ يستعيض عنه»ء وللسيب ذاته» بفضل 
حركية خطابه حول العمل الأدبي. 

والتقسيمات التدرجية المطمئنة التي ترتب المقامات ءءء«هاءم: التقليدية 
E Agee‏ | ا ن 
وحسب علاقات سببيةء يزيحها النقد الموضوعاتي بقوة بفكرة الوحدة 
العضوية للنص التي يحميها الخيال المبدع. 

من هناء فالخطاب النقدي لا یمکنه سوی تحدید «مسیرات کاعزه۲!» 
داخل العمل الأدبى. ففى تقديمه لكتاب «إحدى عشرة دراسة حول الشعر 
الحديتث «e études sur a en‏ 0» يؤکد ریشار آن دراساته هذه 
ليست سوى «مجرد بيانات عن حالة الأرض: فهي (...) قراءات» آي مسيرات 
کف غاا یراز یکن بی واشت الد ری عن می اتيا 
مسيرات لا بداية لها ولا نهاية. لأن المسلمة الوحيدة للعمل الأدبي تمنح لکل 
من عناصره قيمة دلالية متساوية. وهنا أصل الإجراء المميز لريشار الذي 
لا يكف عن الانتقال من موضوع إلى آخر: «كل غرض ما أن يتم التعرف 
عليه ضمن هذه التصنيفات المكونة»(...) حتى ينفتح ويسطع على الكثير 
من غيره (...) مع إمكان وجود العديد من التفرعات الجانبية ومن العلاقات 
الموارية». 

و حاضو اليج ف انو عام اوو رمو ت فر د 
أطلعنا عليه ريشار). فالعمل الأدبي إذا متعدد المراكز. والنقد الموضوعاتي 
ل الو او ا ال می ا الو 
الهرمي التقليدي للقيام بمسيرة تماثلية ء»زعه اهمه usهءرهم‏ لا نهاية متوقعة 
لھا. 


النقد الموضوعاتى 


المعار فى العديمة الجدوى: 

يقوم النقد الموضوعاتي . بتغييره لمواقع التصورات ولأدوات القياس 
بهذه الطريقة ‏ صلات جديدة بين حقول معرفية كانت منفصلةء ويوجد 
حركة جديدة بين المفاهيم ويعيد توزيع الوسائل المعتادة للتحليل الأدبي في 
نظام / لا نظام جديد . ويتميز هذا النقد عن آي نقد تقليدي بتجاوزه لكل 
العتبات وباختراقاته الجريئة التي تخل بالمسح الاعتيادي للجرودات 
نام۷ العلمية. وتكمن نقطة انطلاق هذا التحول الجذري في تلك 
القناعة بآن العمل الأدبي هو أولا مغامرة روحية» وأنه أثر ووسيلة وفرصة 
لتجربة لا ا استنفاذ معانيها. ومن هنا يأتى هذا الموقف 
المعارض للذهنية ادنله داع لاعامدنامة (نقطة التقاء أخرى مع a‏ بروست) 
والذي يترجمه الموقف الرافض للنقد المتبحر ٥١‏ اد6 مسوتانإه أو للخطاب 
الذي يتمحور حول أسس معرفية مجحفة. ويتصور ستاروبنسكي ۔ مع أن لا 
أحد يشك في علمه وفي ثقافته . بأن الناقد يقبل الانطلاق «من نقطة 
البداية ۔ آي من الجهل التام ‏ للوصول إلى فهم أوسح» («العلاقة النقدية»). 

ورغم ذلك فإن علم النصوص وكافة العلوم الإنسانية لا تعوز النقاد أولي 
المنحى الموضوعاتي» ففي كتابه عن أدب العصر الباروكي يتساءل روسيهء 
على سبيل المثالء عن الأسباب التاريخية لظهور الباروك الذي يحدد موقعه 
بين «كلاسيكية تنتمي إلى عصر النهضة» و «حقبة كلاسيكية طويلة ذات 
تلوين باروكي بعد عام ۱665». وذلك في نهاية كتابه المذكور. كما يقترح 
تحليلات تنم عن اطلاع واسع في مجال مسرح النصف الأول من القرن 
السابع عشرء وهو مجال غير معروف بشكل جيد في تاريخ الأدب في 
فرنسا. ولا يبتعد إجراء ريشار ۔ في التحقيق النقدي الذي قدمه ل «من 
أجل قبر أناتول »P 0u un اهn be21 4 A1201‏ لمالارميه ۔ هو الآأخر عن التقليدية 
والآكاديمية فى بنائه. أما التحليلات اللسانية فهى فى الحقيقة نادرة۔ ريما 
لأنها TT‏ استيعاب الواقع اللغوي E TT‏ وحدة للعمل 
الأدبي. وتغيب هذه التحليلات بشكل كامل عند باشلار وبوليهء وتظهر 
بلطف في أعمال ريشار وستاروبنسكي» وهي لا تكثر إلا عند روسيه: إذ 
يدرس مؤّلف كتاب «الشكل والمعنى» مثلا استعارة ١إ0طمهائص‏ «آلات الكمان 
المجنحة» في الآدب الباروكي» ويطور تحليلات في علم السرد ieع‏ 10ا2۲" 
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(نظام السارد. النظام الزمني» المنظورات السردية..) في كتاب «نرجس 
رواتيا .»»Narisses rman cier‏ أو نراه أيضا يتساءل حول مسأالة «المتلقى 
في النص» في كتاب «القارئ |Ûحuaم .«Le Lecteur itime‏ 

ويظهر مثال روسيه مع ذلك أن هذا الجرد ل «التقنيات» ليس سوى 
عامل مساعد في خدمة مشروع نقدي يتجاوزه : فقضايا الكتابة التي يشير 
إلیها یتم ربطها دوما برهان وجودی 1ء ا٤٣6)ء¡×ء‏ مهم» كأن يظهر مدى الأهمية 
الموضوعاتية لموقع السارد في رواية «الغيرة مإئسهاه[ 14» ل روب . غرييه 
A.Robbe-Grillet‏ . 


وجهة نظر «القارئ»: 

على الرغم من أن المعارف تبقى دوما عنصرا مساعدا للنقد الموضوعاتي 
فإن هذا النقد لا يستطیيع ادعاء الشفافية والنقاء : إذ ليس هنالك من 
خطاب بريء. فمن آين إذا ينطلق الناقد؟ وبما أن هذا النقد منذ البداية 
يعتبر الدب تجربة روحية لوعي مبدع» فمنطلق هذا النقد يكمن في هذا 
الوعي نالات ويقتضي الآمرء بالتالي» الاندماج مع تلك الحركة التي 
تحمل النص» وكما يقول بوليه في حديثه عن باشلار «تمثل خيال الآخر 
وتبنيه في فعله المولد لصوره» («غاستون باشلار ووعي الذات «0ائوG‏ 
Bachelard et la orisêléhCê de soi Revue de métaphysique et de HE, 1965,‏ 
اه). فدراسة النص هي إذا ضرب من المحاكاة. وهذه النقطة هي محل 
إجماع جل النقاد الموضوعاتيين. إذ يرى جورج بوليه أن : «فعل القراءة 
(الذي يرجع إليه كل فكر نقدي حق) ينطوي على التقاء وعيين : وعي 
القارئ ووعي المؤلف. (...) فحين أقراً بودلير أو راسين فإن بودلير وراسين 
هما حقا اللذان يفكران ويقرآن في ذاتي» («الوعي النقدي»). 

ويعتقد روسيه من جهته بان «القارئ النافذ يستقر قي العمل الأدبي 
ويندمج في حركة خيال المؤلف وفي رسومات تركيبه» («الشكل والمعنى). 
ونجد ذات القناعة عند ريشار :«لن يمتلك الذهن عملا أدبياء أو صفحةء 
أو جملةء أو حتى كلمة» ما لم يعد في ذاته إنتاج مالارميه الخيالı L’ Univers‏ 
imaginaire de Mallarmé, Seuil,‏ 1962«( . 


وهنا يلتقي الإجراء الموضوعاتي مع «النقد المتعاطف عل واا 


النقد الموضوعاتى 


«sympathie‏ الذي یمثله سانت ۔ بوف Sainte-Beuve‏ في القرن التاسع عشر؛ 
ووت جقريا عن طم ترات الف اديت الاي مين على الق 
من ذلك» بالبحث عن موضوعية 6ا۷ناءءزاه تقوم على عناصر يمكن 
ملاحظتها في النص. 

ذلك أن حقيقة العمل الأدبي تخترقه وتتجسد فيه لكنها لا تختزل فيه 
لآنها ذات جوهر روحي. ويجب بالتالي ‏ عن طريق «التعماطف» وبنوع من 
«الجاذبية الشعرية 6انءة11مةء» النقدية . العثور على المهيج الإبداعي الذي 
هو أساسها. ولهذا السبب يتركز النقد الموضوعاتي» وبصورة ملحة» حول 
اللحظة الأولىء الأصليةء التي يفترض أنه تولد عندها العمل الآدبي: فهذا 
النقد يسعى إلى تعيين نقطة الانطلاق» آي الحدس الأولي الذي يشع العمل 
الأدبي بدءا منه. وکما يقول بولیه في حدیثه عن شارل دو بوس د٥ ٣۲۲1٤۶‏ 
فكل دراسة نقدية عليها (...) بشكل جوهري استرجاع حيوية ما 
والاهتداء إلى نقطة البداية» («الوعي النقدي»). وتوجد هذه الأاسطورة 
المتعلقة بالأصول بشكل خاص في نقد ريشار الذي يبدآء بعد شاهد آوليء 
مقالته التي يخصصها ل رونيه شار ه۲٤‏ 6١ء۴‏ بهذه الطريقةء «هذا 
لاع الى وع فيه روئيه شار الأضياء والوجوي لر إخدي عشرة ذراة 
حول الشعر الحدیث «e études sur 1a poésie node ne‏ 0») . ویعاودنا هنا 
تآكيد باشلار بأن «الصورة الأدبية هى معنى فى حالة الولادة» («الهواء 
والأحلام ٤ . («Air et les songes‏ 

وتكمن ميزة هذه القراءة «المتعاطفة» في أنها تسمح بالإحساس بالمتعة 
شبه الفيزيولوجية التي تتولد مع الاتصال بالكلمات. إذ يجب قراءة الشعر 
لآن «الشعر بهجة النفث ءاأدهء وسعادة التنفس البديهية» («الهواء والأحلاب)» 
ويصح ذلك أيضا بالنسبة إلى آي نص آدبي: «إن قراءة صفحة من صفحات 
«الرسائل نهءی٤‏ ءم1» لمونتين يعنى عند الاتصال بلغة حيوية بشكل مدهش 
القيام ب مجم رة ن الحركات الذهنية التي تلقل إلى جسمنا انطباعا بامروة 
والنشاط (ستار وسكي «موتكن في اة الحركةي: 

يمه هدا اله اقا على هد الك الر ا الف وة 
التي يسعى النقد الموضوعاتي للتطابق معها ‏ إلى فصل خطابه الخاص عن 
النصوص المشروحة بأقل قدر ممكن: فهو يلزم نفسه تارة بتتبع تسلسل 
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الأعمال الأدبية الزمني (مثل روسيه في «أسطورة دون جوان My)‏ ما 
gÎ .«de Don Juan‏ ستاروبنسكي في «جان جاك روسو الشفافية والعائق)» 
ويعمد تارة أآخرى إلى الإكثار من الشواهد ونسج الكلام النقدي وصوت 
العمل الأدبي معاء وتارة آيضا يضع هذا النقد الناقد في نفس موقع المؤلف 
الذي يعلق عليه. وهذا يدفع بناقد مثل ستاروبنسكي إلى التحدث مكان 
مونتین : 

«سوف لن أفكر في الموت فحسب» بل إني حين أفكر فيه على أنه موتي 
فنا آفكر نفسى بواسطة الموت: إن استمرارية كاملة وتماسكا عظيما يربطان 
ین كاف أخهان تة الهو الح اى الخرة ونر كن كى عا 
لحك ` 

إن «الأنا» هو المقام المزدوج حيث يمتزج الصوتان التوأمان للكاتب وللشارح. 
وبطبيعة الحالء لا يمكن تصور توافق كامل بين الخطاب النقدي والعمل 
الأدبي الذي يسعى لتوضیحه: فکلام الشارح یبقی دوما کلاما آخر. وهو 
وإن هدف بشكل لا عرضي إلى تكوين خطاب ملتحم بالعمل الأدبي فإنه 
يبقى لا محالة مغايرا. لذا يحدد هذا الخطاب نفسه غالبا بصورة علاقة 
«متعاطفة» تنأى قليلا عن الأعمال الأدبية: إذا تتناوب بوضوح عند 
ستاروبنسكى» على سبيل المثالء القراءة «الإطلالية اصهامءuء‏ مءل» والقراءة 
الالتحامية EEE‏ يخفي روسيه «موقفه الملتبس قليلاء موقف 
المترجم الذي يضع نفسه على التوالي داخل موضوعه اءزطه وخارجه» («القارئ 
الحميم ناد إuعاءم[‏ ما») . ويستخلص ريشار هذه النتيجة : 

«إن الوساطة الأمنية والخيانة المثيرة هماء بالتأكيد. الحافقز 
المزدوج للوظيفة النقدية« («دراسات حول الرومنس ية Etudes sur le‏ 


. («1971 romantisme, Seuil, 


مفهو م او ضوع ء٣٤طا)‏ : 

يمد مفهوم الموضوع النقد بنقطة الارتكاز الضرورية لترابط إجرائه 
ولقدرته التوصيليةء فى هذه المغامرة المحفوفة دوما بالمخاطر والتى هى 
القراءة الساعية إلى کا الفاق التقليدية للعلوم الإنسانية أو المساتك 
اللسانية. فالموضوع هو ۔ في النص ۔ النقطة التي يتبلور عندها الحدس 
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بالوجود الذي يتجاوز النص وفي ذات الوقت لا يوجد مستقلا عن الفعل 
المؤدي إلى إظهاره. ولا يمكننا القبول بالتعريف الذي يقدمه فيبير ۲ءطء۲.۷-[ 
للموضوع» فهو يرى فيه «الأثر الذي تتركه إحدى ذكريات الطفولة في ذاكرة 
الكاتب» وتلتقى فيه» كل آفاق العمل الأدبى» («مجالات موضوعاتية كعنة ”50 
E‏ إن هذا التعريف لا ET‏ إكراه» وهو مقيد ومختزل سواء 
من وجهة نظر التحليل النفسي أو التصور الأدبي للنصوص. 

ولرد ككل شم ورن وي اهمو الور رار 
يقول: «إن الموضوع ۔ في العمل الآدبي ۔ هو إحدى وحداته الدلالية: أي أحد 
أصناف التواجد المعروفة بفعاليتها المتميزة داخله» (من محاضرة ألقيت فى 
البندقية عام ۱974). 

رم ر م هة اعروت إلى کل ا كل درا 
متميزة الدلالة في العمل الأدبي عن «الوجود في ۔ العالم» الخاص بالكاتب. 
ویشرح ريشار ذلك أيضا في مقدمة «عالم مالارميه الخيالي L’ Univers‏ 
.»imaginaire de Mallarmé‏ فبعد أن يؤكد أن الموضوع هو «مبداً ملموس في 
التتظيم» تصور أو شيء ثابت قد يتشكل حوله عالم ما ويمتد» يطرح 
مسالة مماثلة: إذ يبدو أن أكثر المعايير بداهة هو معيار تكرار الكلمة. غير 
أن الموضوع غالبا ما يتجاوز الكلمةء وقد يتغير معنى كلمة ما من تعبير 
لآخر. لذلك فإن المؤشر الأكثر موثوقية هو «القيمة الأستراتيجية للموضوع 
أوء إذا شتناء خاصيته الموقعية ء»إاعهاممها». ويعتبر هذا المعيار حاسماء 
فالقراءة الموضوعاتية ليست إطلاقا كشفا بالتواترات بل هي جملة الصلات 
التي يرسمها العمل الأدبي في علاقتها بالوعي الذي يعبر عن ذاته من 
خلالها. 

انطلاقا من هذا التعريف العام يوجه كل ناقد قراءته بحسب حدسه 
الخاص (وتظهر الذاتية واضحة هنا) لاختيار الموضوعات التي يشرحها. 
الیک و ر ان ف پیا ای کے او لی راف هکی سنا 
نواد بوه فا يل ا :روفراف در اساك رل انون الات 
»»tudes ur اe temps human‏ قد حلل أيضا «تحولات الدائرة وما 
.»Métamorphoses du cercle‏ في الحالة الأولى يشكل أحد أصناف الإدراكف 
الحسي perception‏ العامل الذي یمنح للجرد الموضوعاتي وحدته. وهو في 
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الحالة الثانية شكل مجردء رسم هندسي صرف خال من أي معطى مسبق. 
وروسيه هوء بالتآكيد. من يظهر بشكل أفضل هذه الليونة التي تتميز بها 
الموضوعات وذلك بإعطائه للمفهوم بعده الأوسع: فالثوابت التي يدرسها 
تتعلق بالأشكال والمفاهيم على حد سواء» بالفنون وبالآدب» بمجموعات من 
الكتاب وبمبدعين منفردين. ويقترب الموضوع عنده من النموذج الأصلي 
مم rehétyه.‏ أو من الأسطورة الجمعيةء لكنه يتجسد دوما بشكل دقيق» ملموس 
وصريح في آن معا . 

ويتميز النقاد الموضوعاتيون في اختيارهم لموضوعاتهم المفضلةء كما 
تشرط إجراءاهم تلك الذاتية ۲6«ناءهزطادء التي يلاحقونهاء وعلينا الآنء بعد 
هذا العرض الشامل لنقاط التشابهء أن نعينهم منفردين. ولا يتسع المكان 
هنا لذكرهم جميعاء لذا اخترنا من هم آكثر أهمية في رأينا : أي غاستون 
باشلار» وجورج بولیهء وجان ۔ بییر ریشار. 


j galê = 4‏ ڍر Gaston Bachelard‏ 
کل اوک کیت یر اھ چا کے کات اروا عاد 
E et Profondeur‏ : بما أننا نتحدث هنا شا اا فإن الاحساس لا 
يمكنه (...) الانفصال عن حلم اليقظة الذي يستبطنه ءء ناه ز٤٤١٠‏ ويشكل 
امتدادا له. وذلك يعني أن هذا الكتاب يدين بالكثير لأبحاث غاستون باشلار. 
وه ا هه كه ا واااو الاي بر د وو 
نقد أدبي جديد وجريء ينضوي تحت شعار الوعي المعاين في تجسد الصور 
:«لم يعد منذ باشلار بالإمكان التحدث عن لامادية الوعي» كما يصبح من 
الب ما خط للا ن عا طت ت الهدن الى دراك هدن 
عالم الوعيء ويالتالي عالم الشعر والأدب» لم يعد بعده كما كان في السابق» 

(«الوعي النقدي»). 


الا بستمو لو جى والغافقد الشعصسر ى: 

لم يكن رائد الإجراء الموضوعاتي باشلار مع ذلك ناقدا أدبيا. لقد كان 
آولاء وهو الفيلسوف في ثقافته وممارسته» ابستمولوجيا يهتم بتاريخ العلوم. 
كما اهتم فی كتابه «تشكل الذهن «La formation de 1’esprit scientifique Jalal‏ 
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بتعريف الفكر العقلاني المنفتح والمتطور البعيد عن إحيائية مصونصنمة"! 
الفكر البدائي والعقلانية الديكارتية. 

كيت أ ال موی ارف ال واا ات رة 
بات لن تعر بافان إطلاقا وهر وجل اليد والتشرية كبا 
سمي في الندوة التي أقيمت في مدينة ديجون «٥زا2‏ عام ۱984 ۔ بعدم 
توافق تقافته العقلانية وشغفه بالخيال. إذ يلتقي عنده العلم والشعر في 
ذات الحدس تجاه الإبداع الإنساني» وفي ذات الرغبة بإعطاء معنى للكون. 
كما كان يتوقع من القراءات الشعرية العودة إلى الينابيع الآأكثر عمقا۔ 
وهو هنا يستبق الإجراء «المتعلق بالأصول ١ء۲نه«عنإه»‏ للموضوعاتيين 
القادمين :«إن العالم» حين يتخلى عن مهنته» يعود إلى إعادة تقييم ما هو 
بدائي» («التحليل النفسي أlilر («La Psychanalyse du feu‏ . 

را اا وا کی و اه اوا وااو ا 
وسرعان ما انفصل باشلار عن الفرويدية لاعتناق تصور دينامي وميدع 
للخيال. ما الظاهراتية فلقد تركت فيه آثرا أعمق. فبفضل تدريسها توصل 
بافاان جربا إلى مومه فن الور اة ري هة هة وهي 
مزيج بين الذات والموضوع: «آنا حلم العالم» فالعالم إذا موجود كما أحلمه» 
(«شعرية حلم اlليaãزظة («La Poétique de la rêverie‏ . 

رات لار ا ع ا کے اا مہ ا ا 
لكافة الظاهرات المتعلقة بالوعي . وهو بذلك يؤكد. في كتابه السابق الذكرء 
على أن «كل وعي هو زيادة في الوعي والنورء وتعزيز للترابط النفسي 
المنطقي» ومن هنا يكون «الوعي في حد ذاته فعلاء آي الفعل الإنساني». 
ويرى باشلار أعلى درجاته في الأدب ۔ وبصورة خاصة في الشعر الذي 
ارف اغا درن مرک ها اک فا الل اط ااه 
والذي يلتمس الخيال وينذر نفسه تحديدا لكشف وتآسيس وجودنا ۔ في ۔ 


العالم. 
ظاهراتية وأنطولوجيا التخيل: 


وليست مفعولا به . فالعالم هو الذي يتخيل نفسه في حلم اليقظة الإنساني» 
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(«الهواء والأحلام»). ويدفع مثل هذا التأكيد الحدس الظاهراتي إلى نتائجه 
القصوى : فالوعي هو الأولي» وهو الذي ينظم ‏ بالقياس إلى ذاته ۔ مقامات 
tans‏ ها الذات المدركة» والعالم. حتی أنه هو الذي يؤسسها لأآنها توجد 
به من خلال جملة العلاقات التى تحدد وجودها. 

كا السب فلكال وهي عفد باشلار يضم كافة الوظائف النفسية 
للإنسان ‏ وظيفة إبداعية وإجرائية ۔ ويرجعنا باشلار. لتأسيس هذا الحدس» 
إلى درس الشاعر الألماني نوفاليس ءناه٠ه‏ الذي يرى أن الشعر «فن الدينامية 
النفسية» («الهواء والآأحلام»). وباشلار في هذه النقطة الرئيسة هو في 
الحقيقةء وريت ومتابع الفكر الرومنسي الألاني ول من جعل من الخيال 
ملكة غازية. حتى أنه يعتبر امتدادا لفكر كانت ×١1‏ وهو من أكد على الميزة 
التجاوزية اa٤١ءلمءءءمهء)‏ للخيال الذي يحكم مسبقا تجربتنا بدلا من أن 
یکون نتاجا لھا. 

ومن هنا فللصورة إذا دور أنطولوجي مؤسس: 

«الصورة ۔ وهي النتاج الخالص لخيال مطلق . ظاهرة وجود وإحدى 
الظواهر الخاصة بالكائن الناطق» («شعرية |ائفضİlء («La Poétique de 1’ espace‏ . 

وبهذه الطريقة نفسر ميزة البداهة التي يراها باشلار في الصورة التي 
يستشهد بها : فالصورة الشعرية تمكن من نفسها تمكينا كاملا في لحظة 
ظهورها. 

«إذا ما كانت الأخطاء النفسية لعلماء الأساطير العقلانيين تبدو فصيحة 
فلقد أوتي الشعراء في معظم الأحيان جوامع الكلم» («التراب وأحلام يقظة 
|ٺر|دة («La Terre et les rêveries de la volonté‏ . 


فالصورة ليست إذا خطابا تفسيريا ولا ترمي إلى الزخرف. وتفترض 
EE a A a‏ 
النفسي. فبما آن الصورة لا تحيل إلى ماض و «لا يمكن مقارنتها ۔ بحسب 
اا ةد فاا اهمال ساد و ام راک کو رة 
Lb EE N ENE‏ 
ارت مو اك ای ف ا ان کار عا ا 
کیران اندرا اتی كرسها لخيال التارء فهو سرعان ها كعد عنه + كن 
حل اسم يونغ تدريجيا محل الإحالة إلى فرويد . والحقيقة أن باشلار يشارك 
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المنشق الكبير عن حركة التحليل النفسى عددا من الأفكار الأساسية: كفكرة 
اللاوعي الجمعي ۔ الآكثر حسما من اللاوعي الفردي ت والتصور الدينامي 
والمبدع للحياة النفسية. 


من الخیال الاد ی إلى الخیال ا لحر کی عا 6ہ!ء: 

يتمفصل فكر يونغ Jun‏ انطلاقا من مفهوم النموذج البدئي <S archétype‏ 
«صورة أولية» و «تعبير شامل للسيرورة الحيوية». وعلى الرغم من اقتراب 
a a‏ ا ی وام اون 
الأخذ بتلك السيولة الحيوية التي يحملها مفهوم النموذج البدئي من خلال 
التجسة مادق الصو ولهذا السب فان قكر باشلار يعبر عن ظاهراة 
للتخييل توجهها تجريته كقارئ. ولقد قاده هذا الإجراء المرن والتجريبي 
O E TE‏ 
تة 

انطلق باشلار من حدس مبدئي مفاده أن الصورة هى»ء على حد سواء 
جوهر وشكل» ويشرح ذلك في مقدمة كتاب «الماء والأحلام L’Eau et les‏ 
» : «هناك (...) صور للمادة. صور ميباشرة للمادة. واليصر يسميهاء 
بينما اليد تتعرفها. وهنالك متعة دينامية تديرهاء تجبلها وتلطفها. وإننا 
لنخلم بهذ الصو ر للمادة بشكل جوهرى وحميم وذلك بإقضاة الأشكال؛ 
اأشكال اقاب الور ادي الجدرىصيررةة المطي 

عمل ادر إا على تحر ماطح اليف الإنسائى بانادة زيار 
E AS‏ ا ا ع اا او ا 
ولقد اقتبس باشلار من أرسطو تمييزه بين العناصر الأربعة التي ستتحكم 
E E‏ 
وأحلام يبقظة الراحّة AT et les rêveries du repos‏ (1948). مرورا ب «الماء 
والأحلام» (1940)ء و «الهواء والأحلام» (1942). ولا شك أن اهتمام باشلار 
بالكيمياء القديمة ءن«نطء اه٠‏ التي ألم بها عن طريق يونغ ‏ كان محددا لهذا 
الكار. 

وأستطاع باشلارء بالاعتماد على هذا التصنيف» تحديد ثوابت نفسية 
e EREN NGS‏ 


117 


مدخل إلى مناهج النقد الأدبى 


اليقظة بشكل ثابت ليبدع عملا مكتوباء ولكي لا يبقى هذا الحلم فراغ 
ساعة عابرة من الزمنء لابد له من إيجاد مادته ولابد لعنصر مادي من أن 
يعطيه جوهره الخاص. قاعدته الخاصةء شعريته المحددة» («الماء والأحلام»). 
ولقد قاد هذا الأمر باشلار إلى إعمال فكره في «موضوعات» هي تجسيد 
مسبق للموضوعات التي سيمنحها الموضوعاتيون. فيما بعد» امتيازا خاصا 
فرت عات ااا ك ووا ا ووا اله 
«الماء الثقيل» و «الماء العنيف» في كتابه «الماء والأحلام» على سبيل المثالء 
وموضوعات «الحلم بالطيران» و «السقطة الخيالية» و «الشجرة الهواثية» و 
غيرها في كتابه «الهواء والأحلام». لقد فتحت هذه التجسدات الجوهرية 
لقيم نفسية أمام التحليل حقلا واسعا على صعيد اللغة والمفاهيم قام النقد 
الموضوعاتي» بعد ذلك» باستثماره. 

ومع ذلك سرعان ما انتبه باشلار إلى الطابع الاختزالي لهذا التصنيف 
القائم على آربعة عناصر: فهذا التمييز المبسط آكثر مما ينبغي يعجز عن 
إدراك تنوع القيم الخيالية. وهكذا أخل باشلار بهذا الإطار الشكلي المغرط 
في منطقيته بتكريس خمسة كتب. لا أربعةء لهذه العناصر الأربعة وبإظهار 
ما في كل منها من ازدواجية. فهناك مثلا ازدواجية التراب الذي يوحي 
بالانطر اوبلاط وبالاتا إل ذلك فده الاهر تال بعتا 
البعض وتمتزج : فهناك فصل كامل في كتاب «الماء والأحلام» مخصص ل 
«المياه المركبة» (الماء والنارء الماء والليلء الماء والتراب). 

وأعتمد باشلارء ليتجاوز ما في المخطط الأرسطي من اختزال» تصورا 
e a a o aa‏ 
والأحلام»» إذ يؤكد باشلار أن «الخيال منفتح ومراوغ بصورة جوهرية» وأن 
«كل شاعر يدعونا إذا إلى القيام برحلة». 

أما هذه الرحلة فهي ليست سوي ما يلجا الشاعر إليه من الضور في 
حركيتها المبدعة. ونحن لا نرى لباشلار كتابا يظهر فيه أكثر وفاء لهذا 
التصور من كتابه عن الشاعر لوتريامون ۲٤4٣0١۲‏ اه.1. فاستادا إلى فكرة 
أن «الخیال لا یأخذ بشکل إلا بعد تغییره وجعله دینامیا» نراه یبین كيف أن 
«شعر لوتريامون هو شعر الاستثارة والتحريض العضلي» (...) وليس شعر 
الأشكال والألوان». 
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باضلار قار نا: 

ا ا ا و 
اة اليه كا هو ال انوا إلى يقار ل قر الحوة اة 
بحد ذاتها بل بشبكة المعاني التي تدشنها أو تنشرها. والنتيجة التي 
استخلصها من ذلك على مستوى منهجه النقدي تشبه كثيرا تلك التي 
استخلها خلفاؤه : لأن دراسة عمل أدبى ماء والتعليق على نص ما إن هو 
بصورة أساسيةء إلا القيام بعمل قرات وإخضاع الذات لإيعازات النص 
وترك الصدى الذي يثيره لينتشر في أنفسنا. فالأمر هو أن نقراً وأن ندفع 
إلى ارا كا كان يعم الو هاعرو افك ان جك إلى ال 
بمتعة متجددة. ونجد لهذا السبب أن الشواهد النصية عديدة والتعليقات 
مفعمة بالإعجاب» أو «حالمة»» والأسلوب غنائي في معظم الأحيان والإجراء 
التحليلي نادر. ويعتذر باشلار عن هذا كله في مقدمة كتاب «الماء والأحلام» 
: «ما نزال نعيش صور الماءء نعيشها بطريقة تآليفية في تعقيدها الأصلي 
وذلك بالتحامنا اللاعقلانى بها». 

وبماآن لأس ا دا كيان الصورة« («شاعرية اlلف¦¿ضlء La Poétique‏ 
)»de "espace‏ فلا e‏ للتعلیق me41۲‏ صە» 16 ن یصبح تفسیريا xpi‏ 
أو تمييزيا ا«دءاءهاسعمذء. ويتعرض باشلار لصدى الصورة بما هو أشبه 
بالتراكزية concent ue‏ عوضا عن القيام بتحليلها. وبدلا من تمييز 
عل فان عا کے ری یریک و ف ا 
اا . ونرى مثالا على ذلك هذا التعليق على بيتبن من أبيات الشاعر 
ایلوار وهما: 

«كنت كمركب غارق في المياه المغلقة 

کمیت لم یکن لدي سوی عنصر وحید». 

«تحتضن المياه المغلقة الموت. والماء يجعل الموت عنصرا. الماء يموت مع 
الميت في جوهره. الماء إذا عنصر جوهري. هذه الحالة هي أقصى حالات 
اليأس. فالماء عند بعض النفوس. هو مادة اليأس» (الماء والآأحلام»). 

کا او ری کا کک کے ا اجر کی وها 
بطريقة شمولية تعميمية . فالجمل القصيرة المتجاورة لا تحتجز الاستشهاد 
ضمن شبكة من العلاقات المنطقيةء بل هي تتسلسل عن طريق الاسترجاع 
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دام عم . فالتعبير يقلد الانطلاقة الدائمة التكرار لحلم اليقظة عن 
لرن الور ا ا ا ا ا ا ا 

كما ندرك في ذات الوقت» ومن هذا المثالء حدود «القراءة» الباشلارية 
لا عمال الإ تاكان الذي قود إلى دون عب يل دوا ال جل 
ال ناشین ج اا من بن يرم اتائرن عا ر اهت ام جااار اتال 
الإنساني. فى مكوناته الكبرى۔يغوق اهتمامه بالعالم التخييلي الخاص بكل 
گا کک ا کن کو وک اھ گر ل 
لای کاک و و یات ر 
الذين جسدواء من بعده» النقد الموضوعاتي أعادوا توازن هذا الإجراء عن 
افا ا 


5 = جور & Georges Poulet o gı‏ 
بوه هو دون فك دري اعا إلى اهاد فا اتب كن اهت اده 
قي الوغى البدغ هن خلال آشكال «الوجود هي العاله» الى عرض ها 
SSE N aE AE me‏ 
ازس «سدرسة جتنيف بريقة, الفقلى والتصسى ها لبدا «الاتا الفكر 

: الذي یرید دراسته‎ «cogito 

«تعني استعادة» كوجيتو «كاتب أو فيلسوف في أعماقنا العثور على 
طريقته في الإحساس والتفكيرء ومعرفة ولادة هذه الطريقة وتشكلها وما 
هي العقبات التي تصادفها . إنها إعادة اكتشاف معنى حياة انتظمت انطلاقا 
من وعيها بذاتها» («الوعي النقدي»). 

فالفعالية النقدية تعتمد إذا على الاستحواذ الذاتي ل «العالم» الخاص 
بالفنان» وهي تسمح «بالرجوع» من خلال عمل المؤلف» إلى ذلك الفعل 
الذي من خلاله يتفتح كل عالم تخييلي كامرآة أحياناء وأحيانا آخرى 
کا کن کح او ار کیا وکات رمال کی اکا 


. («Trois Essais de mythologie romantique Axin الرو‎ 


التأمل فى الزمن : 
اهتم بوليه بمتابرة لا مثيل لها بصنفي الإدراك الحسي الكبيرين: الزمن 
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والمكانء وهو يعرض في کتابه «دراسات حول الزمن الإنساني Etudes sur le‏ 
»temps human‏ تحقيقا واسعا حول أنماط الإدراكف الحسي بالزمن في تاريخ 
الأدب. ويشير بوليه منذ الجزء الثاني من كتابه إلى هيمنة المنظور الموضوعاتي 
وذلك عن طريق العناوين الثانوية التى يضعها لهذه الأجزاء :«البعد الداخلى 
«La Distance intérieure‏ )اJجjء‏ الثانى)» «نقطة الانطلاق Point de départ‏ 
(الجزء الثالث)ء «قياس اللحظة ؛معاءد ة٠‏ عة وء (الجزء الرابع). ويمثل 
هذا الجزء الأخير الإجراء النقدي الذي يسعى لتحديد «العالم» الخاص 
بكل كاتب من خلال فهمه الخاص لصنف من أصناف العلاقة مع العالم: 
آي الزمن» وبالتحديد هنا اللحظة. 

إن «للحظة كل الحدود والتجاوزات»: «فهي تختزل إلى آنيتها فتكون 
اللحظة هي ذاتها ولا تكون شيتًا دون ذلك أو أبعد من ذلك. وعلى العكس› 
فهي تتفتح تارة أ خرى على كل شيء محتوية كل شيء فتتعدم بذلك حدودها». 
وهذا ما یحدث عند کاتب مثل موریس سیف Nuri ee 5۷e‏ إذ يكثف في 
زمن شديد الاختزال مركبا متعدد العناصر من الأحاسيس والمشاعر 
والأحداث الخ.. ويقف ستاندال 1١١۵١ء5‏ على نقيض هذا الإدراك الحسي: 
فاللحظة عنده رشيقةء واثبة تعبر عن وعي بالحياة فيه البهجة والحماس. 
ولحظات الحب عنده خير مثال على لك «المفاجأة والسخط والاندفاع 
والرغبة فى الثأر وتتفيذهاء كل ذلك يحدث فى اللحظة ذاتها التى لا مدة 
لها». قشر الرغبة في احتجاز مذو اتخات الهارية شا التبعد 
الستاندالى للوعى والذكاء اللذين يسمحان» عند إعمال الفكرء بإعادة 
اا ا ای 5 ان 

ويظهر بوليه كيف ازداد هذا الإإحساس بهروب اللحظة وعدم ثباتها 
طوال القرن الثامن عشر: فالحركة ما قبل الرومنسية قد «غمها الوعي 
بهذا التلاشي للآنية». ورد الرومنسيون الإنكليز على هذا القلق بصورة 
بليغةء فلقد ااا في فكرهم ب «الأزلية الذاتية الشخصيةء أي آزلية 
لاستعمالهم الخاص» عوضا عن أزلية الله «التي شغلت شعراء العصر 
الباروكى أو الكلاسيكى» كما أدرجوا هذا الحلم بالديمومة فى «لحظات 
معتلة الذاكرة yy‏ حیث «یتعایش بشکل غریب کل الحاضر 
والماضي». 
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وتظهر هذه التحليلات مدى المرونة التي اكتسبها مفهوم الزمن ۔ على 
الرغم مما في مقولة الزمن من طابع تجريدي ۔ في فكر بوليه: فاللحظة 
التي تحيلنا إلى إدراك حسي شامل للعالم تبدو كجوهر مادي يجبله الخيال 
المبدع الذي يجعل منه غرضا مخصصا لهء إن لم يكن على صورته. ومن 
هنا يأتي» على سبيل المثالء استخدام بوليه للاستعارة المادية في تقديمه 
لطبيعة اللحظة البروستية التي تنقسم إلى «الآن» وإلى «فيما بعد» : 

«يمكن لهذه اللحظة المليئة إلى حد كبير بذاتها أن تنقسم ‏ بسبب كثافتها 
وكما في الانقسام في علم الأحياء . وتولد مثيلتهاء أي أن تكون ذاتها وشيتا 
آخر في آن معا». 


التأمل فى المكان: 

کرس بولیه تأمله في المكان لأعمال بروست» وهذا التأمل وراء كتابه 
«دراسات في الزمن الإنساني». وقد سبق لبوليه أن عرض تساؤله حول 
القيمة الرمزية للدلالات المكانية فى كتاب «تحولات الدائرة كما 
.»Métamorphoses du cercle‏ وفحواە أن الاما قد انتقل عبر التاريخ من 
الرؤية اللاهوتية إلى الاإدراك الحسي الإناسي ogiqueاanthropo‏ المترکز 
على الإنسان. ويبين التحول الذي طراً على معنى شكل الدائرة هذا الأمر 
بضر ية ويفير الذاقد إلى داك كى دة خن القرن السا قر 

«لقد حافظ الفكر الدينيء طيلة القرن السابع عشرء على العلاقة بين 
«دائرة» الوجود الإنساني «القصيرة الأمد» ودائرة الأزلية. غير أن رمز 
الدائرة اللانهائية قد فقد. مع نهاية القرن»ء كل معناه وطاقته وغاب عن 
اللغة اللاهوتية والفلسفية بحيث حكم على الدائرة الصغيرة التي يتشكل 
فيها الفكر الإنساني أن تبقى الآن دون روابط ولا نموذج» وأن تكشف 
بالتالى عن لامعناها». 

ا كتاب «تحولات الدائرة» أن يكون تأريخا للعمقليات من خلال 
«قراءاتها» الخاصة لذات الشكل الواحد. أما فى «الفضاء البروستى 
Espace proustien‏ [» فینعكس المنظور: فالحديث ا عن عمل أآدبی واه 
حيث يحاول الناقد الإحاطة بخصوصيته عبر الأشكال المتعددة ات تتحکم 
بتتظيم المكان. وجميع هذه الأشكال تتعلق بذات التحييز المكاني 
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isationاspatia‏ للمدة du6١‏ 14 الذي حول المتعاقب ااوومءعںء 1 إلى متزامن 
6ادصاء. ويعتبر هذا التحول» الذي شار برغسون ١٥ءع۲ء8‏ إلى ما فيه من 
طابع خادع» مبررا عند بروست باعتبار آنه جزء من إجراء جمالي متكامل 
يسوغه تماما . 

وهكذا يبن الناقد أهمية «تذبذب» المكان» والمسافة التى تفصل بين 
الكائنات والأشياء . في رواية «البحث عن الزمن الضائع» ‏ وا کا منها 
ضمن منظوره المتفرد . 

وياختصار» يببن الناقد أهمية «التموضع ااه ءه!» الذي غالبا ما 
يتفق وهوية الكائنات. ولهذا السبب يأخذ «الانبهار البروستي» قي معظم 
الأحيان شكل «حلم يقظة يتصل بأسماء الأماكن والعائلات النبيلة». وغالبا 
ما تكون هذه الأماكن منفصلة لأن المكان» كالزمن» ليس متصلا: 

إن المسافة هي المكانء لكنها المكان مجردا من آي إيجابيةء أي هي المكان 
الذي لا قوة له ولا فعالية والذي لا يملك القدرة على الملء EAs‏ 
والتنسيق والتوحيد. وعوضا عن أن يكون المكان ضربا من التزامن العام 
ينمو في كافة الاتجاهات ليدعم ويحوي ويصل الكائنات» نجد المكان هنا 
د و ای ت ق ا 
(...). فلا يمكن أن تكون المسافة إذاء عند بروست. إلا مأساوية. وهى 
بمثابة الدليل الظاهر, المدون في المدى الممتدء على مبدا الانفصال ٣0ناة٣دميء‏ 
الذي يصيب ويبتلي البشر». 

والتمييز العام بين «المكانين» . ناحية غرمانتس ءءا«ة"إءں6 وناحية 
میزیغليز ءءناع6ء6" ۔ وهو تجل بنائي structurelle‏ kدÎ‏ الانفصال هذا الذي 
يبدو باطلا في التجارب المتميزة للذاكرة اللاإرادية التي تسمح باستعادة 
اوا فر کرو ا ا فی ا ا ف 
كثافة الإحساس». والواقع أن الذكرى تبسط مكانياء كمروحة يدويةء مجموعة 
من الأحاسيس والعواطف والتجارب. وهكذا يزدوج البحث عن الزمن الضائّع 
عند بروست» إذ يضاف إليه «السعي لاستعادة المكان الضائع». ولا يتم مع 
ذلك التوصل إلى الوحدة المكانية إلا من خلال الرحلات والتنقلات التي 
ینعی الا کمن اکن وا دی کل کیو کی اده 
بمواقع ممكنة لا متناهية تمر بها». 
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شقن «1ختلا فض <« différentie11e‏ : 

قد يرط التآمل في الزن والكان خصوصية الأعمال الأدبية دوبان 
ولقد آراد بوليه تجنب هذا الخطر في كتابه «الشعر المفتت ءé6اهاء6‏ مزوئم۴ »1a‏ 
الذي كرسه لبودلير ورامبو تباعا. والكتاب في الحقيقة هوء معاء امتداد 
وتجاوز للدراسات السابقة: فصورة التفتت تجمع الزمان والمكان في ذات 
القضرو الهاي الع ها ركه اعمال هق الفاعين فى نظي 
بوليهء الانفجارات التي تحطماأستمرارية التاريخ الأدبي ا اف 
نقاط الاستدلال الخادعة ببداهة إبداع جديد. 

ى الفاق ل إلى إطوان خمرههة الأعمان الشحرة الا دين 
الشاعرين. هذه الأعمال التي لا قاسم مشترك بينها سوى تعذر اختزالها 
إلى ما عداها. وهذا لا يمنع الناقد من تطبيق منهجه المألوف (القيام من 
خلال النصوص. بتحديد «الأنا المفكر هانعهء 16» البدئي الذي يكشف عن 
«وجود . في ۔ العالم» خاص). لكن عرض بوليه اختلافي أکثر من آي وقت 
متي أذ ومع اة القاغرين انطلاقا عن قراعد موك دير 
«يشعر بقسوة خضوعه لحتمية الخطيئة الأصلية التي تهدد بحرمانه من 
آية حرية ذهنيةء لذا يتسلط عليه الماضي والندم ولا يلمح في ذاته سوى 
آعماق لا حدود لھا تمتد حتى أقصیى فكرهہ الاستعادي »rétr spective‏ و على 
العكس من ذلك فإن رامبو «يفيق في كل مرة على وجود جديد. فهو معفى 
من آي إحساس بالندم» وحر في إعادة ابتكار عالمه وذاته في أية لحظةء 
حتى أن هذه اللحظة سرعان ما تكتسب عنده قيمة مطلقة». 


6 = جان = ير ڍ Jean-Pierre Richard jli!‏ 
إاجراء فرید من نوعه : 

قفرت ری قار ودوت لى ما يبن فى لرن الكدق ذاه د اول 
ريشارء هو الآخرء تحديد نوع من «الوجود . في ۔ العالم» مؤسس على 
ااا ی و ا وی ا 
ما يبذله من جهد «للفهم والتعاطف» في «تلك اللحظة الأولى للابداع الآدبي 
اللحظة التي يولد فيها العمل الأدبى شن المت الذي يسبقه ويخملهء 
والتي يتشكل فيها انطلاقا من تجربة إنسانية» («الشعر والأعماق اه مزو6م۴ 
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eur‏ rfondم»)‏ . كما يؤكد في بداية كتابه «إحدى عشرة دراسة حول الشعر 
الحديث» أن «جميع هؤلاء الشعراء قد تمت معاينتهم عند مستوى اتصالهم 
البدئي بالأشياء». 

ب فان هة لاان اا کت لی اة رای 
فإذا كان «التفكير» عند بوليه هو عمل ذهني بشكل خاص۔ لدرجة أنه غالبا 
ما يتحدث عن «فكر 6مم ه1» الكتاب الذي یشرحھم (کما في حديثه عن 
نرفالء على سبيل المثالء في كتابه «ثلات رسائل في الميتولوجيا الرومنسية») 
فريشار يستعيض عنه بإدراك حسي للعالم ويستنبط الأنطولوجيا من 
ظاهراتية لالإدراك الحسي: فإدراك الذات يتم من خلال «الاتصال «contact‏ 
المتجدد بما يحيط بنا. وهكذا تصبح الأحاسيس حقلا متميزا للتحليل 
بالنسبة إلى هذا الإجراء النقدي» إذ يسعى ريشار لوضع إجرائه عند «المستوى 
الابتدائي الأكثر بساطة» : أي مستوى «الإحساس الصرف» والشعورالخام 
أو الصورة في لحظة ولادتها» («الشعر والأعماق»). 

ويعتبر إجراء ريشارء لهذا السبب بالذات» أقل مركزية وتدرجية من 
إجراء بوليه. إذ يرجعنا هذا الأخير بصورة ملحة. وبنوع من الاستقراء . إلى 
حدس بالوجود مركزي وبدئي فينتقل فكره من تشعبات العمل الآدبي۔ مهما 
كانت متنوعة ومتفردة . إلى التجربة المؤسسة التي هي علته. وإذا ما كان 
بوليه يبحث في الأعمال الأدبية عن عمق مركزيء. فإن ريشار يلذ له عبور 
هذه الأعمال في كافة الاتجاهات واكتشاف كل تنوعها المرئي بنظرة تتميز 
بالفضول على الدوام. كما أن نقده نقد ل «السطح» كما هو نقد للعمق» وهو 
يتوافق مع رؤية متعددة المراكز للأعمال الأدبيةء إذ يحيل كل مقطع إلى 
الكل دون تدرجية حقة. وهكذا يستطيع ذهن الناقد أن ينتقل بين موضوعات 
العمل الأدبي وجزئياته بمسيرة لا يمكن التنبؤ بنهايتها . وبوليه يفرز ويصنف 
ويختارء آما ريشار فيتقبل التنوع بجذل ويلتقط كل ما في النصوص من 
فرص لشحذ الذكاء وللمتعة. 

والنص الذي يدرسه ريشار» والذي يراه في واقعه اللسانيء هو من بين 
هذه الفرص المعطاة للناقد . ويژكد بوليه أن الشيء المهم الوحيد هو التحام 
الوعي النقدي المبدع. فالنص» من وجهة النظر هذه» هو مجرد وسيط, إذا 
يختفي واقعه المادي على حساب الوظيفة التي ينهض بها. أما الإدراك 
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الحسي عند ريشار فهو آكثر «شعرية» : فالقارئ ‏ الناقد لا يجد في كتاب 
ما وعيا أو تجربة فحسب» بل يجد نصا آيضا. أو لنقل إن النص هو بدوره 
فرصة لتجربة ماء لمعنى ولمتعة. فوجهة نظر ريشار ليست إذا وجهة نظر 
لساني أو باحث أسلوبيء إنها وجهة النظر الباشلارية لامرئ «حالم» 
بالكلمات» وهي بعيدة كل البعد عن النقد الذي يتناسى اللغة وعن النظرة 
الشكلانية التي تغالي في تقدير قيمة هذه اللغة. 


«القراء 5» الر يشار ية : 
ET‏ 
تعبيرا عن «قراءته» النقدية للنصوص. ويخضع تاليف هذا الكتاب» بشكله 
العام مخطط الدراسات الآدبية التقليديةء آي أنه ينطلق من دراسة حياة 
الكاتب ومن ثم يقوم بدراسة أعماله الأدبية. وهكذا ننتقل من «قصيدة 
مالارميه الطفولية» ومن سنوات مراهقته إلى دراسة «أشكال وأدوات 
الأدب». ومع ذلك فإن الفصول التي تقع في وسط الكتاب تشوش هذا 
اللخطط الزمني والسببي المريح: ففصول «أحلام اليقظة العشقية وما 
.»rêveries amoureuses‏ و «التجربة اللیلية٤ur1اnoc exp rience‏ » و «دینامیات 
gوتJIijlg «La lumiére gill» g ««Dynamiques et équilibres‏ الخ. 0 تتقاطع مع 
التجربة الآدبية والمعطيات السيرية بصورة موضوعات ناظمةء مما يسمح 
NIAR‏ 
مزدوج حياتي وجمالي. ويمكنه بهذه الطريقة أن يظهرء على سبيل المثالء 
كيف «آن العائق العشقي هو في أغلب الأحيان ستار من أوراق الشجر» أو 
أن يدرس . من منظور باشلاري ۔ «علاقات الحلم العشقي بحلم اليقظة 

المائي «la rêverie aquatique‏ . 
إنه لمن الصعب القيام بتخليص تحليلات بمثل هذا التنوع والدقةء 
ی ل رار غ ا و و 

هذا الناقد بصورة ملموسة: 

لالطو بك بر الات اي ار فة ها ما اهال 
آغضا ب مراد دا براق مرها انر بلا تياتة غلل الرغه سن 
كر لر اقرب أن هر ور ك دن الان ان يت أطرات 
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. (aya lk «Symphonie littéraire 


تعلیق ر یشار : 

«يرجع الكمان هنا صدى التوتر البودليري : فنحن لا نعلم ما إذا كانت 
أوتاره مصنوعة من معي القطط آم من عري جذع جديد مسلوخ. والأهم 
من ذلك أنه يصدر موسيقاه من الأطراف النامية أي عند هذا الطرف 
الافتتاني من الأغصانء الطرف الحاد لتشكل يتبدى لالارميه في معظم 
الآأحيان كحد فاصل مفتوح بين الموضوع اهزطه'1 وفكرته. ولربما ظهرت 
الشجرة في مكان آخر وقد تفجرت أوراقا حمراءء لكنهاء وبهدوءء تتحول 
مهزومة إلى موسيقى. وتبقى هذه الهزيمة مؤلة على الرغم من كل شيء. 
فقد يوحى أنين الكمان المؤثر» تصحبه ارتعاشات الأوراق» بالألم الأخير 
لموضوعية ان۷ناهزداه دضعت للانفصال عن المادة . التي كانت حتى ذلك 
الحين دعامة لها وذلك لانتزاع النفس من الذات «بصورة مثلى». 

هذا المقطع مثال نموذجي على منهج ريشار. ويدل تنظيمه ۔ استشهاد» 
يتلوه تعليق ۔ على أن المنظور الإجمالي هو منظور قراءةء آي طريقة في 
الفهم لا تريد الابتعاد عن موضوعه وتسعى إلى إقامة علاقات تجاور معه. 
لذلك نرى تشديدا على بعض الكلمات في النص المستشهد به ۔ وهذا الأمر 
و ا مي الان مات من الت بويا دال 
خطابه الخاص: فصوت المؤلف وصوت الناقد يتداخلان ولا يتمايزان إلا 
لإظهار تواطئهما. 

وتكمن قوة هذه العلاقة المحاكاتية في محوها للخصائص المفرطة في 
فردرانیتها: فالناقد ليس سوى قارىئ مجهول» آي «بعضهم ٠١‏ ولا يأتي 
الناقد على ذكر المؤلف سوى مرة واحدة («مالارميه») مسندا إلى عمله 
الأدبي. فالعمل الأدبي وحده هو المهم» وذلك لقدرته على إثارة «عالم» بدئي 
يوجد لذاته: فالعلاقات السببية شبه غائبة وإن ذكر بها الفعل «يوحي». 
ليس التأمل التقليدي في «صناعة» النص (أي baa‏ 
و «كيف» اللذين ينتميان إلى الإجراء البلاغي) مطروقا هناء فقد حل مكانه 
جرد وکشف سطحی ۵٥۲۴ء a4 .!e[ e۷6 de‏ يتقدم الوصف على التحليل. 
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لكن هل يعني هذا أن الناقد لا «يشرح»؟ على العكس» فهو يعيد بالآأحرى 
إلى هذا الفعل قيمته المكانية ءاهنادمء ببسطه للنص ولإمكانيات العالم الذي 
يمثله. ويقوم ريشار. للتوصل إلى ذلك بتعديل وتكثيف عناصر النص بغية 
جعلها أكثر دلالة. فهو يجرد انهاءطه 1¡ متلا بعض المعطيات المادية فتتحول 
«الأعصاب المعراة» إلى «عري مسلوخ»» ويحول هذا الانتقال الصفة إلى 
صيغة للوجود. وينقلنا ذات التغيير من «أطراق الأغصان» إلى «الأطراف 
النامية». ويظهر الجهد المكثف أيضا بصورة لافتة أكثر من السابق : إنه 
يجمع في تداعيات جديدة ما يمثله النص المستشهد به بصورة منفصلة. 
كمماتلة «الآأعصاب المعراة» و «آلات الكمان»۔ وهي مماثلة ءنعهاة«ة مضمرة 
قي نص مالارميه . وتتكثف هذه المماثلة بصورة استعارية منذ الجملة الأولى 
للتعليق. وقد يرى التحليل الأسلوبى فى هذه المماثلة استعارة تحرك النص 
بصورة ضمنية فيعمد إلى التأكيد غا اھات الكتابة التلميحية ع۷اوuااه.‏ 
آما تعليق ريشار فيحقق عءءناد »اء هذه المماثلة ويجعلها واقعا إذ يطور إمكانيات 
النص الكامنة بحسب قابليتها للتفتح في وعي القارئ. 

ويبقى ريشار هنا وفيا لدرس باشلار الذي أرادنا أن «نحلم» بصورة 
النص. غير أن حلمه يوجهه على الدوام مشروعه النقدي. فباعتبار أن 
الأمر يتعلق بدراسة «عالم تخيلي» وبما أن هذا الأخير يرتبط بصيغ العلاقة 
بين الوعي وموضوعاته كءاءزطه ءءء فالسؤال الجوهري ‏ المرتبط بالعلاقة ۔ 
يعود بإلحاح عند توضيح العبور «من الموضوع إلى فكرته». بهذه الطريقة. 
وبوسائل خاصة بهء يلتقي ريشار والتعليق التقليدي المستوحى من تاريخ 
الأدب: فانطلاقا من إحالة إلى بودلير يتوصل ريشار إلى تعريف ل «الأمتلة 
الرمزية». غير أنه لا يلتقي وإياه عن طريق استثمار معرفة 
تاريخية وأدبية مسبقةء بل عند نهاية مسيرة تماثلية عبر العمل الأدبي 
الذي يعلق عليه. 


تغوع ومروضة: 

يقول الشاعر بول ایلوار ۴.۴1٠۵۲۵‏ فى كتابه «البداهة الشعرية L Evidence‏ 
6teم»‏ : «تترك القصائد دوما هوامش بيضاء كبيرة؛ هوامش من الصمت 
تدوي فيها الذاكرة المتأجحة لتعيد خلق هذيان لا ماضى له». تسمح 
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القصائد بمشثل ذلك «الحلم» المعيد لإبداع النصوص. لا بل هي تراه ضروريا 
بالتأكيد. ولم يمنع ذلك ريشار من الإهتمام» بالبراعة ذاتها. وبالتوفيق 
ذاته» بالأعمال السردية الكبيرة. فإجراؤه ييقى ذاته: التوصل إلى «عالم 
تخيلي» (انظر «مشهد شاتوبريان )»Paysage de Chateau b11‏ بواسطة 
جرد للاحساسات الأولى (انظر «بروست والعالم المحسوس Proust et 1e‏ 
eاsensib‏ neدص»)‏ . ونرى المشروع ذاته في كتاب «الآدب الإا Littérature‏ 
وم ه». وبصورة خاصة في الجزء الثاني الذي يعالج مسالة «إبداع 
الشكل عند فلوبير». 

يتمفصل التأمل الريشاري وفق مراحل ثلاث . حسب مخطط فكري 
کا کی کاب طا ماه الخال وا نا حا اه 
(المرسوح بفراغ الوا ووسواس انعد ئى سلوكيات قى الوجوذ زج بين 
السادية والمازروخيةء عجز عشقي وثيمية ١٣ءنطءتا6؟)‏ لتصل بنا إلى معنى 
الكتابة الأدبية ذاته: «یوازي الإبداع الفني (...) عند فلوبير إبداع الذات 
بواسطة الذات». إذ يعطي المؤلف بأسلوبه للواقع قوامه وكثافته ويتوصل 
إلى الخلاص الذاتى فى عمله هذا : 

إن اة هى القرمن كى هة الأعمان ا قات فة انا حجر 
طيتة الوجود» ومن ثم الصعود معها من جديد إلى سطحنا الذاتي وتركها 
هناك كي تجف وتصبح خامة تكون الشكل الكاملء. 

تعطي هذه الصورة لحلم اليقظة الجوهري كل بعده» فهو الذي يدير 
د لتقد غل طول التعن وه ما إ6 س مع اة 
مء على سبيل المثال» بعرض بدهية موضوع جزئي هو موضوع الشبع 
E a a me‏ 
اتترا رطمو ها أيكا الام اة ارج الآدب ويد يورال 
فلوبير ويقارب بينه وبين المدرسة الانطباعيةء الخ..). لكن دوره لا يتجاوز 
الدور المساعد الاستدلالي لتأكيد انطباعات القراء ة. 

تتطلب الدراسة الموضوعاتية للأعمال الروائية أو الشعرية العملاقة 
درجة عالية من التركيز في الشرح والتعليق. إذ «يبسط» الناقد العمل 
ایی کے چول هه کا لر کان فى ها ران مورا فه هح ارده 
إليه. فيخضع بالتالي كل جزء من العمل الأدبي للنظرة الشاملة التي تلتقطه 
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أولا بأول. ولقد حاول ريشار في كتابه «قراءات مصغرة .»Mier 01e» e8‏ 

(الجزء الأول والثاني) اتباع الطريقة المعاكسة: آي محاولة إبراز «عالم» 
أدبي شامل من خلال التحليل الدقيق لمقاطع قصيرة. وشرح ريشار طريقته 
هذه في تمهيد الجزء الأول من كتابه: «لم تعد القراءة هنا مسيرة ولا 
ا ر إا ون وتر مر ات اها كوا تان 
التى يشكل كل منها حبة من حبيبات النص». وهكذا تنعكس العلاقة البنيوية 
اجو کل كا جاك الفا ونال اة وا جاتن إلى د 
كل إجراء موضوعاتي . 

وتكمن جدة هذه المحاولة في المنظور النزوي perspective pulsionnelle‏ 
بالتحديد الذي وضع ريشار نفسه ضمن إطاره : «يبدو لي المنظر الطبيعي 
ممم ٥ا‏ اليوم كإحساس وكحلم يقظة (بالمعنى الباشلاري للكلمة) كما 
يبدو لي کهوام عصیها٣‏ هام آي كإخراج أو عمل تنتجه رغبة ما لا واعية». 
وينضم هنا خطاب الناقد إلى علم النفس التحليلي في إحلال التفسير 
الليبيدي ١1”1ل‏ طا محل الوصف الظاهراتي. إذ يصبح المنظر الطبيعي 
عندها «المنفذ والمآلء وأيضا حيز التطبيق أو اكتشاف الذات بالنسبة إلى 
ليبيدو معقد ومتفرد». ويصاحب هذه المرونة اهتمام أشد ثباتا بحرفية 
النص لأن «في الأدب كل شيء لغة». وهكذا تتأسس القراءة «قي آن معا 
على الجوهر اللغوي للأعمال الأدبية (وهو الذي يضمها في صفحات) 
وعلى الآأشكال الموضوعاتية ‏ النزوية ءعااeہ»s10اuم formes thématico-‏ حیث 
يتبدى عالم متفرد (هو الذي ينظمها في مناظر). 


الحكم الختامى 

تظهر المرونة المتبدية في الميل إلى علم النفس التحليلي في الأعمال 
الأخيرة لريشار أن النقد الموضوعاتي ما يزال يبحث عن ذاته وعن سس 
تات ي علا :ود ةا الق ا هو الفا اة اى اة اة 
نقدية. خطر مزدوج: خطر الذوبان في الموضوع اءزه أو الابتعاد عنه بصورة 
مفرطة. فلقد أراد حلم اليقظة الباشلاري» وهو في الوقت ذاته مشاركة 
ابد ا او کون فی ارا سن القن کن کین شی کی هذا انرق 
بصورة دائمة؟ كيف يمكن الحفاظ على وجاهة ١۰,٤,)۲ءم‏ خطاب يقع على 
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تخوم الذات والموضوع؟ إن ريشار يعطي للذات وللموضوع قوامهما من 
جديد باستعانته بالتحليل النفسي وباللسانيات. غير أن هذا التناظر يدل 
على آنه يسعى دوما لوضع نفسه في موقع تقاطعهما الافتراضي. 

ولا تقتصر هذه الصعوبة على النقد الموضوعاتي وحده : بل هي تمس 
كل خطاب حو ل أي عمل آدبي. وهناك نقاط ضعف آخرى تتعلق به مثل 
الذاتية 6ءء زاس ه1 في ااا کات والطابع المريب وأحيانا 
المختزل (إن لم يقترب من حد إعطاء عكس المعنى كما نرى أحيانا عند 
باشلار) ل «قراءة» تقوم على «التعاطف» وحده. وهناك آيضا غياب التأمل 
الفكري الحقيقي في الواقع الحرفي للنصوص (نجد مثلا عند باشلار أن 
مفهوم «الصورة» ليس محددا أبدا بشكل دقيق على الرغم من التماسه 
الدائم). 

ولعل هذه التغرات تفسر لماذا لم تتحول المقاربة الموضوعاتية إلى مدرسة 
نقديةء إذ يمثلها نقاد أفذاذ لكنهم مستقلون على بكرة أبيهم ويبدو أنهم 
قلما تركوا وراءهم خلفا : فنحن لا نرى اليوم من يمكنه أن يكون سليل 
رشان 

وثمة آمر آخر أيضا هو أن كلا من هؤلاء النقاد ‏ ويجب أن نذكر من لم 
نتحدث عنهم هنا مثل آلبیر بیغان ومارسیل ريمون وجان روسیه وجان 
ستاروبنسکي ۔ قد طور عملا له استمراریته وتجانسه ولا یمکن اختزاله إلى 
غيره. لقد استعاد النقد مع الاستيحاء الموضوعاتي بعده المبدع دون شك. 
وبقدر ما يؤكد هذا النقد النزعة الروحية للأعمال الأدبيةء فإنه يمثل 
آمامنا كإجراء خصب يمنح الحياة للانصوص بنظرته السمحة إليها. 


النقد الاجتماعى 
La sociocritique‏ 


Pierre Barberis سıرıير|ڊ بير‎ 


و وة : 

النقد الاجتماعي ؟ إن التعبير حديث العهد 
بمعناه المحدد والدقيق كما سنرى لاحقا. أما الفكرة 
(وكانت آوسع مما هي عليه اليوم) فقديمة وترتبط 
بحركة العلوم الاجتماعية الوليدة ذاتها وبالتأمل 
في الوقائع المتداخلة الاجتماعية . الثقافية. 

وفي الحقيقة فإن فكرة «تفسير» الآدب والحدث 
الأدبي عن طريق المجتمعات التي تنتجهما وتتلقاهما 
وتستهلكهما قد عرفت عصرها الذهبي في فرنسا 
في بداية القرن التاسع عشر. إذ سادت حينئذ قناعة 
مفادها أنه تم العثور على سر عمل المجتمعات 
وحركتها انطلاقا من النموذج الفرنسي الذي أصبح 
آكثر وضوحا وأيسر للقراءة بفضل الثورة الفرنسية. 

ذلك أن تلك الثورة قد جلبت العديد من 
التوضيحات. كما كان يبدوء حول أسئلة لم يكن 
عصر التنوير قبل عام ۱789 ليطرحها إلا بشكل 
جزئي: فلقد ولد مجتمع جديد وجمهور جديد 
وحاجات جديدة واحتمالات جديدةء ولم يسبق لآي 
«فيلسوف» أن عاش في مجتمع مٹور 6۷o] uti 0 ۸16٤‏ 
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ولقد تضاعف أثر هذه الثورة حين توقفت أو حادت عن صراطها المستقيم: 
مع التيار «الإرهابي» لعامي ٠793‏ ۔ 1794ء ومع الاستقرار أو محاولات الردة 
ومع بونابرت عام 1800ء ومع عودة البوربون وتوعدات «الملكيين المتطرفين» 
عامي ۱814 ۱815 . لقد آنارت الثورة الماضي» ولكنها شوشت أيضا الحاضر 
والمستقبل فآبرزت وواجهت تناقضات جديدة. كما أراد الكثيرون التثورة 
الكاملة الحقةء والوفية لذاتها. 

وكانت أداة هذه «الثورة الثقافية» قوى جديدة أو كامنة: البورجوازية 
الليبراليةء البورجوازية الصغيرة و «الطبقة المفكرة» (حسب عبارة ستاندال) 
الباحثة عن ذاتها ناحية الشعب» الطبقات الجديدة» كما سماها غامبيتا 
4ص6 هيما بعد» الطبقات الكادحة التي انتزعت من آكواخها بعد أن 
وعدتها النظرية الاجتماعية الجديدة بآن تكون مقود التاريخ. 

لقد تحدث الأدب وكان بإمكانه أن يتحدث عن كل ذلك: عن معاركف 
الأمس ومعناه وعن معارك الغد ومعناه. كان للآمور محققا ويها نذيرا. 
وكما اعتقد المرء آنذاك أنه يمتلك فكرة واضحة عن سير المجتمعات» كان 
يظن آنه يمتلك متلها عن هذا النتاج الاجتماعي الذي هو الأدب. فالأدب لم 
يكن يسعى فحسب إلى الحقيقي وإلى الجمال الأخلاقي الذي عبر التاريخ 
تقريباء بل إلى الحقيقي والجمال النضالي» وإن يكن عن غير دراية. لم يعد 
الأدب فنا ۔ كما كانت تقول مدام دو ستال 1غه)؟ ءل ۷١‏ بل سلاحا للتحرك 
وللفهم . كما أصبحت أشكال النفسية والحساسية تاريخية. ويعلن ستاندال 
بدوره أن كل كلاسيكية كانت رومنسية من حيث تصويرها إنسان عصرها 
لإنسان عصرها : فأسخيلوس وراسين» على حد سواء ومن هذا المنظور › 
کانا «محدثین ٥۵٥۲٣۶‏ وبالتالي فمن حقنا وواجبنا أن نکون محدثین بدورنا. 

وهكذا نجد آن ما سيسمى بعد ذلك بالنقد الاجتماعي لم يكن بكل 
بساطة موقفا فكريا مجردا بل نتاجا للتاريخ. كما نجد أيضا أن هذا النقد 
الاجتماعي قد تعين عليه ألا يظهر قيمته إلا ضمن إطار تاريخ آخر جديد: 
آي تاريخ ربما لم تعد لديه ذات الأفكار حول سير وعمل المجتمعات. وهذه 
هي اليوم حقا نقطة انطلاق التأآمل في المسآلة: إنها بالتأكيد النزعة التاريخية 
والاجتماعية في مواجهة اللاتاريخية واللااجتماعية. كما إنها أيضا إعادة 
قراءة دائمة لهذه التاريخية ولهذه الاجتماعية. وهناك دوماء في الحقيقة. 
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قليل من اللبس حول كلمة «مجتمع»: هل المجتمع جسم يعمل بصورة منغلقة 
تقرييا: آم آنه بتغير بشكل مفاجى أحياتاء وكيت يتم ذلك ولأجل ماذاة 
الأدب/ المجتمع / التاريخ: ما هو موقع الإنسان وما هو دوره ودور وعيه 
ضمن محيطه الثقافي؟ سرعان ما تغدو المسألة فلسفية: هل التاريخ معنى 
أ آكه. اسب المقهوع الباسكالى فعا ومع ذلك إن كان هتاك من شيء: 
يرسم ذاته ويبقی افليس هو الأدب بصفته نتاجا نوعيا؟ وهكذا نجدنا 
مدعوين للتأمل . بثورة مجددة دوما ‏ في الجميل والحقيقيء» وأيضا في 
فعالية الكتابة والقراءة. ما هي قدرة نظام الآدلة كعمعذء وم مصغاءرء على 
التحقق في الفعل ضمن حقل المؤرخ 16هل ء1 ذي الحدود المفتوحة؟ 


مغهوم النقد الأجتماعيى: 

سوف يستعمل مصطلح النقد الاجتماعي بسبب ملاءمته على الرغم 
من آنه يدل منذ سنين عديدة على إجراء آخر غير مجرد التأويل «التاريخي» 
و «الاجتماعي» للنصوص باعتبارها مجموعات أو نتاجات خاصة: فبين 
علم اجتماع الظاهرة الأدبية الذي يتعلق بالبدايات (شروط إنتاج المكتوب)ء 
وعلم اجتماع التلقي والاستهلاك الذي يتملق بالنهايات (القراءات والانتشارء 
والتأويلات» والمصير الثقافي أو المدرسي أو غيرهما) نجد أن النقد 
الاجتماعي بحسب تعريف كلود دوشيه ۲ء۲ءں2 ءلںها٤‏ (انظر ثبت المراجع 
في نهاية الفصل) يستهدف النص ذاته باعتباره المكان الذي يتدخل فيه 
ويظهر طابع اجتماعي ما. 

غير أن الابتعاد الجزئي لعلمي اجتماع الظاهرة الأدبية والتلقي بمعناهما 
الدقيق عن ما هو جوهري» جعل النقد الاجتماعي قادرا على احتوائهما 
دون الإضرار بهما كثيراء على الأقل على مستوى المصطلح المستعمل. فآهمية 
النص كافية لجذب المحددات والنتائج واحتوائها ضمن قراءته. ولا ننسى 
هنا أن مشروع النقد الاجتماعي كان مشروعا ذا تاريخ كما أننا لا ننسى 
أيضا آنه مشروع مفتوح تحديدا ويبقى هكذاء بينما نجد علم اجتماع 
البدايات وعلم اجتماع النهايات مهددين على الدوام بالميل نحو الاختزال. 

وللنقد الاجتماعي» بالإضافة إلى ذلك» ميزة تحريك ودفع الفكر الماركسي 
ضمن مجال حساس وخاص: فالماركسية اليوم هي في الحقيقة المرجع 
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الدائم والمحتمء وعليها في ذات الوقت أن تعترف بأن شيا ما في نصوصها 
المؤسسة وفي ممارستها يحدث ۔ وقد حدث بالفعل ۔ ولم تكن تدركه في 
مرحلتها الاشتراعية ue‏ إن«ممهةء ملةء. يشير النقد الاجتماعى إذن إلى قراءة 
ما هو تاريخي واجتماعي وأيديولوجي وثقافي في هذا التمثل الغريب الذي 
هو النص. إن النقد الاجتماعي لم يكن ليوجد دون الواقع» وإن كان بمقدور 
الواقع أن يوجد دونه . لکن هل کون عندئذ هذا الواقع۔ كما نستطیع إدراکه 
ذاته تماما؟ إن المسالة كلها يتضمنها هذا السؤال: إذا كنا لا نعرف الواقع 
إلا من خلال الخطابات التي تتناوله» فما هو موقع الخطاب الأدبى البحت 
وا 


ميدأ القراء ة الخقد ية د الاجتماعية: 

ليس للقراءة النقدية . الاجتماعية أن تكون تطبيقا لبعض المبادئٌ على 
النصوص. ولا تطبيقا لوصفات جاهزة في متون نظرية توصلت إلى كل ما 
يمكن قوله عن المجتمعات. وبالتالى عن النشاطات والنتاجات الثقافية. 
وبصورة خاصة الأآدبية منها. وذلك لثلاثة آسباب: 

لأن هذه المتون النظرية أصبحت اليوم قديمة ولا تحتوي على كل 
مفاتيح واقع يبدو لنا أغنى وأشد تعقیدا: إذ لم يقل مونتی کیو Mores» eu‏ 
ولا ماركس كل ما يمكن آن يقال عن المجتمعات وعن التاريخء وإن قالا آكثر 

لأنه قد تشكل في النصوص ذاتهاء وفي التأملات التي ولدتها هذه 
النصوص.» نقد اجتماعي وليد وموجود بالقوة. 

لأن كل قراءة هى ابتكار وبحث ولأنهاء عند مستواها الخاص» تساهم 
فى إغناد ردم الرهى د القاعرة الا اة الاريحة: فاتاين تل 
الكتابة والإبداع ‏ يساهم» ولو بطريقة غير ثابتة دوماء في تشكيل واستعادة 
وعينا بالواقع بأشكاله المتعددةء وإن اعتمد هذا التأويل على بعض المكتسبات 
النظرية دون الحاجة لإذن من أحد . إذ يتشكل باستمرار على مستوى التأويلء 
كما على مستوى الكتابة والإبداع» تركيب جديد بين البنى التحتية والبنى 
الفوقيةء بين الوعي وعدم الوعي» بين الفردي والعالمي» بين النص والمرجع 
٤ا66‏ بين الأشياء والأحداث والتعبيرء وبين الأشكال القديمة والمتوارثة 
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والأشكال الحديكة والبنكرة. 

وهكذا تون اقرا اللقدية الاجتماعية حركة لا هم فط اتطادقا من 
نصوص مؤسسة وقديمةء بل من بحث ومن جهد متلمس للأشياء وكاشف 
عنها يبتدع لغة جديدة ويظهر مشكلات جديدة ويطرح أسئلة جديدة. وتحرك 
اقرا اتقوت اة اع الاه ايء الريخية على احاح وفله 
اللاجتماع» وفي ذات الوقت تعتبرهما علمين وطريقتين في الوعي جاهزين 
ومسجلبن كءéومم6ل.‏ لذلك لا يمكن للقراءة النقدية الاجتماعية أن تكون 
وصفة توصل إلى معنى نهائي» وتشكل مرجعا أآخيرا وحكما مختزلا. فهي 
تتنبه إلى كل جديد يظهر ‏ وتسهم في إظهاره . في التاريخ والتأريخ» وقي 
رة قايات وسففف زات الارن ب الغارقات الحكهة بين الأ 
والتاريخ. وأخيرا في معرفة تطور طرائق الكتابة والقص. 

oa A VLA TSN ace a SS NS 
فا الا جت اغى هن اتترام فى ارح مى قاط ا لالتعا وعن شاقات‎ 
ولهذا السبب لا يضع النقد الاجتماعي إطلاقا نقطة النهاية التي تجعل من‎ 
النص نتاجا نهائيا. ونما كان النص نتيجة ا«عصءءءنا ماه فهو أيضا نقطة‎ 
انطلاق» وشيء ما لم یکن يوجد من قبل: فكل نص» محدد 6ہنصإه6ل دوماء‎ 
هو دائما آيضا محدد جديد ۲٣2”نصإءا6ل auمسهدم. وإذا ما كان للقراءة‎ 
العوة الاجا عة على التر ا هه ساني فا غل انرا اا هة‎ 
وجودي 118ء٤٣ءءن×8 : فالطفل ليس وحده الذي «يحيا العالمي بصورة الخاص»‎ 
(سارتر)ء بل هو کل إنسان بعقله وببواعثه» وأیضا بوعیه وبنفسیته» وبالتالي‎ 
بلغته وبلغاته.‎ 


| د معالم تار يخية 
«الآأدب تعبير عن المجتمع» (بونالد )80١11‏ 

ارتبط الأدب (ممارسة وقراءة على السواء)ء ولفترة طويلةء بفن الكتابة 
حصرا : بالبلاغةء وبالعروض» وبمسآلة المحاكاة والأصالةء وأيضا بمسآلة 
اللغة التي نكتب فيها (فالانتقال من اللغة اللاتينية إلى الفرنسية لم يكن 
بدهيا على الإطلاق)ء وإجمالا بمسألة النماذج (أثارت مسألة السونيتة 
n‏ على الطريقة الإيطالية مسآلة النشيد ١ه‏ الذي جاء من اليونانية 
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واللاتينية). كانت الكتابة « بصورة نقية» أو مغايرة الشاغل لفترة طويلةء 
وكان على حق الابتكار التعامل دوما مع قواعد جمالية وقواعد تتعلق باللياقة 
الاجتماعية bienséance‏ . 

وفي الوقت الذي بدأ فيه واقع جديد بالتغلغل في الأدب (أمريكا في 
القرن السادس عشرء من رونسار لإدء«ه۸ إلى مونتين e«عنها”هN)‏ لم يكن 
قد بدا بعد الاهتمام بالعلاقة بين المجتمع والأدب. والأنكى من ذلك آنه 
حين كانت القوائين والسياسة تدخل حقل التأمل ذي الطابع النسبي 
ا (كما هو الشأن عند مونتسكيو) لم يخطر ببال أحد كتابة مؤلف 
امول رو الآداب» بكرن بمدرلة تايس وبنبة فرقية من فة على الثاريخ. 
لقد كان لا بد من انتظار هزة الثورة الفرنسيةء فبينما كانت النماذج 
الكلانس ك ها تزال تقرض تفنها استطاعت القلسفة وقد غذت سباة 
بشگل ساق أن ثحرك مفهوع الفلسفة التظرية واليتافي ريغي ة ذاتهء كما 
تغير أيضا سوق الأدب إذ أصبح هناك جمهور جديد وکتاب جدد وغايات 
جديدة للنصوص. وهناك مثال روسو الذي لم يكن يعلم أحد كيف يتعامل 
عه ضمن حقل الكلاسنكة المهيمنة لقد كانت الساعة وشيكة لدخول 
الشيء الأدبي ١١0١ء‏ 14 ١نهإ1:۲!6‏ (والفني بشكل عام) في نقاش من نوع 
جدید. 

بيد أن هذا النقاش لم يعمل في الإطار الذي نعتاده اليوم» إذ لم يكن 
ap E E EEN E E ba‏ 
مک ادوا او ااا ر کل عا رة عاد اخصای 
التأويل. فمؤسسة مثل مدرسة لاھارب e 1yc€e 9e La Hp e‏ كانت جھهازا 
موازيا وخاصا ۷6ءم للهواة المنورين. كما سيطر الخطاب الفرنسي (وهو 
تمرين في البلاغة وفق الخطاب اللاتيني) في التعليم الثانوي طويلا قبل 
ظهور الإنشاء مل في نهاية القرن السابع عشر: وهو تمرين في 
التعليق والتحليل لا يجعل من التلميذ كاتبا في مرحلة التعلم بل ناقدا 
وأستاذا في مرحلة التعلم. 

كان لا بد للوصول إلى هذا التحول» من ولادة سلطة النقد التى أنابت 
الصحافة والكراسى الجامعية الآولى(مثل فيلمان دنةصء اا۷ عهد 
الإصلاح Reilraliê‏ ). وهكذا قام النقاش بين الكتاب ا الآدب 
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الباة عن دواض جدية لابو اسان حول عاتم دايا سادا 
يفعل المرء حين يكتب؟ وماذا فعل كتاب الماضي حين كتبوا؟ وتوجهت الأسثلة 
الى الا كر ا إل الامج وها اتون د كا وجك ا 
جل فال ر اغرال ولك عن طون جال کون اة وتن 
نستعيد هنا التمييز الذي أقامه بارت 8)1e(‏ وهم کتاب ء«نە ۷ء6 أيضا. 
ومع آن همهم كان تعليميا فقد مهد مع تنظيراتهم الوليدة الطريق أمام ما 
سيصبح فيما بعد ممارسة متميزة (إننا نحدد لأنفسنا غاية شق درب جديد 
للنقد). شاتوبريان «عبقرية المسيحية عصىنم du Christi‏ م6G6ni).‏ ولقد تقشكل 
وقاسسن خو هدا الرهرع تقائن هو مىن ا0ك اة ا 
اقاي اى اران آز اا كى لار بن العرن الان عفرو الاين 
عشر وكلاهما يريد أن يسبغ على ذاته تسمية القرن العظيم (وهذا سيقود 
ميشليه 1ء1٧‏ إلى قول عبارته الاستفزازية: القرن العظيم ياسادتي. 
أعني به القرن الثامن عشر). 

لقد أحيا هذا التأمل في الظاهرة الثقافية النشاط الإبداعي الصرف 
د E‏ اس مو ورک 
وكيف لا يتم ذلك وقد ضم هذا التأمل تأملا حول الظاهرة السياسية 
E‏ ا إل عا ن ال رة 
الليبرالية الديكتاتورية «الإرهابية» والإمبراطورية والمشاكل الجديدة للحرية 
بمعناها الشامل وللحريات عند التطبيق المتردد للنظام البر لاني عام 1814). 

ومنذ عام ۱800 آدى كتاب «عبقرية المسيحية» «لشاتوبريان وكتاب» حول 
الأدب « ١٣٠اة6اا1 1١‏ 28 لمدام دو ستال إلى ثورة حقيقية. كما ألقى بونالد 
B4‏ فى عهد إمبراطورية نابليون» وفى مقال له بجريدة «عطارد فرنسا 
EE France‏ ما (۱806) عبارته الشهيرة: «الآدب تعبير عن المجتمع». 
وس أن قاط التاق والغايات كانت مخدافة بالتاكيه (إخحاب إرت 
عصر التنوير عند مدام دوستال» تنظير العنصر المسيحي وجعله عنصرا 
مكرتا تلخد اثة عند اوران تمييز الأدنب الجيك عن الأذت السسيم عند 
ا ا ا اک ایا لقو آضے کل کی کاریخیا: وله عد 
بمقدور الأدب الإفلات من ذلك. وحل محل «الإنسان الآزلي» الذي كان 
رنه ويمجده الخطاب التاتي الرافكن اهاري اتان هو خا نكرو 


13Q 


مدخل إلى مناهج النقد الأدبى 


récurrent‏ في الآستلة التي یطرحھا على ذاته حول علاقته بالعالم» وتاريخي 
في تشكله من قبل الظروف المتطورة لتجربته. إنه التساؤل الذي يطغى على 
اتال عاف لفات اال هما عة وغل ههار لته الأدة الى 
والعديدة:كيف نتوصل في آن معا إلى التعبير عن الواقع وعن الحديث فيما 
له من مأساوي ۔ شاعري؟يتطلب الأمر ملهاة (رسم الواقع بدقة) . مأساة ۔ 
ملحمة (التعبير عن عظمتنا) جديدة» بموضوعات جديدة وآبطال جدد 
وسلوب جديد . أن يؤول الأمر حتما إلى ظهور الرواية دليل بليغ على أن 
التعمامل لم يكن يجري مع شيء ميت ومنتهء وإنما مح شيء في طور التكون 
والبحث عن ذاته . وهو ما انتبه إليه آخيرا بايل !ر8 (فجملة «هؤلاء الناس 
هم في حاجة ماسة إلى رجل مثل موليير» التي نجدها في يوميات بايلء 
هي ترداد لجملة شاتوبريان «إننا نفتقد لابرويير Bruyêre‏ 4ا1 في کتابه 
عبقرية المسيحية»). إن ورشة العمل التي افتتحت في بداية القرن التاسع 
عشر (والتي بدآت جزئيا مع صراع القدماء والمحدثين عند ملتقى القرنين 
السابع عشر والثامن عشر) والتي تبقى ورشتنا اليوم تتعلق بمسألة الكتابة 
والأدب الذي يتساءل عما يفعله حقاء كما يتساءل عن فائدته ومعناه. 


شاتو بر يان : 

لقد طرحت للمرة الأولى مع شاتوبريان مسألة العلاقة . التعايش بين 
التقافة الوثيقة والتقافة المسيحيةء وهي مسألة لم يسبق طرحها فعلياء كما 
كانت تلك العلاقة في صلب الكلاسيكية ذاتها. فقد كان الكتاب يكتبون 
مستعملين قوالب ونماذج يونانية ۔ لاتينية ذات محتوى مسيحي («يولد المرء 
مسيحيا وفرنسيا» كان يقول لابرويير) لا بالمعنى اللاهوتي والإيماني بقدر 
ما هو بالمعنى الأخلاقي والحسي والاجتماعي. ويبين شاتوبريان أن فيدر 
Phêdre‏ و أندروماك And 2٩ue‏ لا تتحدتان کامرآتبن یونانیتىن بل کفرنسیتین 
وکمسیحیتىن: فالآ والعاشقة لم تعودا كما كانتا من قبل. 

كما لم يعد لدى الرجل الحديث والمسيحي الساحة العامة اليونانية 
0aعه.‏ ولا حقل الإله مارس Na‏ ءل ٤1a‏ ولا المدرج 4ءء بل الإإحساس 
بوحدته واختلافه» وهذا الإإاحساس الآخر والعمیق بالافتقار Nae‏ الذي 
يغذي اللاهوت آكثر من تغذيه منه. 
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«نحن نسكن عالما فارغا بقلب مملوءء وإننا لنتقزز من كل شيء قبل آن 
نحاول التمتع بآي شيء: إنها لا تصدقء تلك المرارة التي تشيعها هذه الحالة 
الروحية في الحياة. فالقلب يرتد وينطوي بمائة طريقة ليستعمل قوى 
يشعر بأنها تفيده. وقليلا ما عرف القدماء هذا القلق الدفبنء حرقة الأهواء 
المخنوقة التى تغلى جميعها معا. فلقد ملأت الحياة السياسية العريضة 
بالات الرذاهت والخرزت وقضايا ساحة النزال في الساحة العامة حياتهم 
ولم تترك مكانا لهموم القلب» («عبقرية المسيحية»). 

لن نقود إعادة قراءة باسكال ۵1ء٠۴‏ بصورة إيجابية (مواجهة مع فولتير 
الذي اعتبره خطاً من آخطاء الأزمنة القديمة)ء ولا إعادة قراءة أفلاطون 
(الذي سيترجمه كوزان «ندده٣)‏ إلى تزمت جديد بل إلى إحساس ديني 
جديد يدمج الإحساس بالافتقار وباللامتناهي بإحساس بوجود قاعدة بدئية 
مؤسسة لا ينفصل عن الإحساس بالثورات. فلا غرابة إذن أن يكون روسو 
حاضرا دوما في ذهن شاتوبريان: فالتساؤل حول العالم والتاريخ يمر عبر 
التساؤل حول الذات» والمسيحية هي ابتداع دائم آكثر منها مرسوما ورواسب. 
هذا ما تعنيه إعادة اكتشاف الطابع القوطي الشهيرة: فهذه الكلمة كانت 
تدل حتی ذلك الحبن علی ما هو أجنبیء فآصبحت تدل ۔ كما ستدل فيما 
بعد عند أندریه مالرو ۸.Na!۲4u×‏ ۔ ا شكل من أشكال العمل الإنسانى 
المحلية والتاريخية. فالمعبد اليوناني شكلء والكاتدرائية وقمة القبة شل 
آخر. لم يعد الفن الأفريقي بعد ذلك مستحيلا. فلقد تأكد. في مقابل 
العالمية «الكلاسيكية» التي كانت خلعة ثقافية لسيطرة ولمركزية اجتماعية۔ 
عرقيةء تنوع الأشكال واللغات . وأعطانا شاتوبريان بما كتبه عن أندروماك 
وفيدر آول الأمثلة في تفسير النصوص بواسطة اللغة والتاريخ. غير آن هذه 
النسبية لم تكن مجردة ولا جافةء فهي لم تغلق على نفسها ضمن حتمية 
مختزلة: إنها الحياة ذاتها والوضع الإنساني (لا الطبيعة كما في السابق) 
في اللحظة التي بدا فيها «المثقفون» (الطبقة المفكرة عند ستاندال عام 
5) يتساءلون عما بعد الثورة. إذ لا تعبر «كآبة الأهواء» عن عجز إنسان 
مهاجر مغترب كما اعتقد البعض. وإنما هي إحساس العامة كدعز6طا6ام 
الجدد في العالم الحديث والبورجوازي منذئذ. 

وحين قال شاتوبريان بخصوص السلطات الجديدة «إننا نفتقد لابرويير» 
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فهو قد خط مشروع ستاندال وبلزاك المستقبلي: فالمنظور التاريخي 
والاجتماعي للأدب . مع هذا البطل الرئيسي الذي أصبح ذلك الإنسان 
الشاب (لا المراهق المزمن والراغب وإنما الفيلسوف والمتحدث الجديد عن 
«حكمة ما») . ليس تمرينا مدرسيا ونقديا وإنما هو محرك وعي جديد. 
كما نشت في الوقت ذاته جمالية جديدة تستطيع تماما أن تعمل وحدها 
وبصورة مستقلة بالنسبة إلى الإبداع. 


مدام دو ستال : 
القراءة التعاقبية :diachronique‏ 

ترى مدام دوستال أن الأدب يتغير بتغير المجتمعات وحسب تطور 
«الحرية»» فهي تتماشى وتطور العلم والفكر والقوى الاجتماعية. والآدب 
دوما نقد ودعوة إلى شيء ما في آن معا. ولقد أكره أدب البلاط على 
الهجاء والمرارة لأن أفق التاريخ كان موصداء ما بعد ثورة 1789 فتفير كل 
شيء: لقد أصبح أدب الإخاء ممكنا وضروريا. وروسو هو الذي حرر النظام 
بتبشيره بعالم جديد. بينما أضحى فولتير قابعا في العالم القديم. وهكذا 
ظهرت آشكال جديدة مع ظهور أحاسيس جديدة. وطغى منذ ذلك الوقت 
التساؤل حول ما نکتب على سؤال کیف نکتب وحوله: 

«هنالك في اللغة الفرنسيةء حول فن الكتابة ومبادئ الذوق السليم» 
دراسات تفي بالحاجة تماما. لكن يبدو لي أنه ليس هناك تحليل كاف 
للأسباب الأخلاقية والسياسية التي تغير روح الأدب. 

كما يبدو لي أن أحدا لم يتطرق إلى كيفية تطور الملكات الإنسانية 
تدريجيا عن طريق الأعمال الأدبية المشهورة بجميع أنواعها بدءا من 
هومیروس وحتی آیامنا هذه (...). 

«ويرجع الفضل في أعظم ما قام به الإنسان إلى الإحساس الأليم بمصيره 
المنقوص . ويشعر أصحاب الآذهان الضعيفةء بشكل عام» بالرضى عن الحياة 
العادية فهم يحدون من حياتهم ويضعون أوهام التباهي محل ما قد ينقصهم . 
لكن سمو العقل والمشاعر والأعمال يدين في اندفاعه إلى تلك الرغبة 
في الإفلات من الحدود التي تحصر الخيال (...)». (مدام دوستال 
«حول الآدب»). 
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القراءة المكاضية: 

ترى مدام دوستال أن التغيير والتقدم يندرجان أيضا في المكان: فهنالك 
مواطن مختلفة للأدب وللفكر. فالحرية الجديدة فرنسيةء غير أن هنالك 
حرية أوروبية منذ زمن بعيد: إنها هناك حيث أفلت رجال ومجتمعات من 
سلطوية الإمبراطورية الرومانية التي استمرت في النموذج الفرنسي للأنظمة 
الملكية. لقد تم تأليف تلك المقاطع الشهيرة من كتابها والتي تتحدث فيها 
عن ألمانيا وعن «آداب الشمال» بعيدا عن هيمنة الدولة. والأدب هو أيضا ما 
يحدث في مكان آخر: كالدراما الإنجليزية والرواية الألمانية. والجامعات 
الألمانية والمسرح الشكسبيري . إنها نهاية النموذج الفرنسي وبداية علم إناسة 


anthropologie‏ آذك 


التضاد بين «ا أدب الضرور ى وأدب الأمر الواقع»: 

وكما تندرج السياسة العقلانية كنتيجة منطقية لكتاب «روح القوانين 
»Esprit des 1s‏ فإن ولادة علم يدرس أسباب الظاهرة الأدبية وتأثيرها تبدو 
نتيجة منطقية لهذا التنظير التاريخي ۔ الاجتماعي: ففرنسا الجديدة تحتاج 
ا رطفا اعا ی الق الجاع ادوا فی م کات 
الأفراد. غير آن مدام دوستال سرعان ما كشفت عن أمر واقع جديد: 
سيطرة المصالح الجديدة والأنانية الجديدة في عهد القنصلية النابليونية. 
وصعود النزعة الفردية والطموح الفردي. ومن جديد أخذ الفرد الحساس 
يعاني» فانكفاً على ذاتهء لكنه بدأ في ذات الوقت بالبحث عن الاتصال مع 
أشباهه. إن ما يقوم به الإنسان من «أمور عظيمة» يأتي دوما من «الإإحساس 
الأليت ضسر اروص وهة الان الف يغبي غن تة انها 
بالميتافيزيقا (وهي أحد أشكال مقاومة السلطات) هو إذنء معاء النتاج 
الأخير والجديه للحدافة. رها يت الأتقال من نطق الأدب الثوري شد 
مناصري العهد البائد والنظام القديم) إلى منطق الدب المثور ٤6٣0ا‏ uاoئء.‏ 

لقد انتهى العهد القديم وانتهى معه عيد الثورةء و«الرومنسية» الوليدة. 
بدورهاء تفسر نفسها بالتاريخ التطوري وبتحولات المجتمع الأخيرة. وكتاب 
«حول ألمانيا» (وقد منع عام 1810) يضخم هذا التأمل: إن فرتر إءطاءW‏ 
ورونيه ۴٠١6‏ هما نتاج المجتمع الجديد الذي أصبح مجتمع الوجهاء والسلطة 
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الملكية الجديدة › التي تتزود من التراث الفرنسي الإمبراطوري. وهكذا 
اندرجت حقوق الكاتب ۔ التي بدا لبرهة آنها يمكن آن تتدرج في أدب 
إجماعي عانص نصه«ں و«اجتماعي»» بصورة شبه إيعازية (يمكن ويجب الكتابة 
من أجل مجتمع مجدد) ۔ من جديد ضمن هوامش وحسب انشقاقات تقف 
لها الرقابة بالمرصاد . وهكذا أيضا تراجع المسرح «الوطني» العظيم» بعد 
برمجته لفترة وجيزة, لفائدة الرواية التي تم تصورها لا لأجل الاحتفالات 
العامة وإنما للتواصل الما بين . ذاتي ء۷ناءءزطسءءهامء وفي الوقت الذي حاول 
فيه النظام الإمبراطوري كعادته دوما أن يدير عبر الهيئة الآكاديمية ۔ كل 
ما يتعلق بالثقافةء أثبتت مدام دوستال أن النقد الاجتماعي الحقيقي لا 
يمكنه التحول إلى شرطي للأدب» («لمن تكتبون؟)) وإنما إلى نظرية في 
خصوصية الكتابة يسوغها التحليل التاريخي والاجتماعي لعناصرهاء 
لأهدافهاء لدوافعهاء ولنتائجها. 

ففي مواجهة الدعاة إلى بلاغية وفن للكتابة لازمنيينء وهم دوما ضمان 
لنظام ماء تبقى وجهة نظر مدام دوستال عملية لأنها تظهر نسبية كل أدب 
وتجمل منه مؤسسة اجتماعية. كما تبقى فعالة ضد أي محاولة اختزالية 
سياسية تسعى لإغلاق عهد الثورات وتقييد الأدب بمهمة. وإن غنى هذا 
التضاد لم يتفك يظهر آثاره. 


یو فاد و عوافبه قير التو فة : 

لقد كانت العبارة التي تقول بأن الأدب «تعبير عن المجتمع» تتضمن أولا 
غاي جدالية: فكل مجتمع الأدب التي مشنحق. فالقرن السابع عقر 
الكاثوليكي والملكي كان لديه آدب عظيم» بينما كان للق رن الثامن عشر, 
الملحد» آدب سيىء. غير أن بونالد -آول مبتدعى فكرة «الإنسان الاجتماعي» 
وهو کاثوليكي آکثر منه مسيحیا ولم يتحدث عن التجاوز. لم یکن يدري آنه 
يقتح باب الشر على مصراعيه. فلقد تم تداول عبارته بشكل واسع في 
عهد «إرجاع العرش R1٥١‏ ه1» من قبل جميع أولئك الذين أرادوا 
إدراج التآمل في الأدب في حقل التاريخ: آي آتباع سان سيمونء فنقاد 
صحفية «لو غلوب 61٥١‏ م1» (بدءا من عام 1824)ء إلى مؤسسي تاريخ 
الأدب والأدب المقارن. لقد كانوا جميعا من المدافعين عن التنوع في 
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مواجهة «الكلاسيكيين» المحافظين, (وكانوا غالبا من الليبراليين 
واليساريين) دعاة فكرة النموذج («كلاسيكيونا الفرنسيون») والمعادين 
للرومنسية التي كانوا يرون فيها «تجمعا أدبيا ١۲نه1:))6‏ ,٥اط‏ (وهذا 
يدعم مقولة خصومهم حول علاقة الأدب بالتاريخ والسياسة). لقد تطور 
مفهوم الأدب كتعبير عن المجتمع وفق ثلاثة محاور: 

. الاعتراف بكل المجتمعات يعني الاعتراف بكل الآداب نفلقد أضاف 
اتقون حول صحيفة «ا616 غ1 إلى شكسبير والألان » الاهتمام بالقرق 
وبأمريكا الجنوبية وبالبلاد السكندنافية ويالصين الخ... وتضاعف عدد 
الأعمال المترجمة. 

تفسير كل أدب حسب محدداته وحاجاته الخاصة. 

ولادة علم اجتماع الظاهرة الأدبية باعتبارها ظاهرة اجتماعية: سوق 
الكبة. اثر السحافة: ظاهرة النشر وظاهرة الثرز۔ لى أغان أن الأدب 
أضبح ينطو قد ذلك الحن كارح المحاضرات والدرون: 

تقد وسعت دراسة مستاندال التی تحمل عنوان دزاسنن وش کسیر (1825) 
افد من اتترا اة اع ماق مر هة عار كا ل ا 
إل كل إصدارات نة .اتال الاتماعى افا اب إن 
الأدب هو دوما تجاوب مع حاجات فترة ما. ويرى ستاندال أن الكلاسيكيين 
کانوا رومنسیين في عصرهم لن کل کاتب هو دائما محدث e1e‌ل0ص.‏ 
كما يرى آتباع سان سيمون آنه يجب قراءة الأدب وفق تعاقب فترات عضوية 
#دونعةعءه (حيث يستوعب العامل الاجتماعي مجمل» أو معظم القوى 
البشرية).ء وفترات متأزمة sعسونانإء‏ (حيث ا الوحدة تحت ضغط 
«احتياجات جديدة» تتطلب «تركيبات اجتماعية» جديدة مما يجعل الأصوات 
متنافرة النغمة): وهكذا فالسقراطية ءصءناهإءهء 1٥‏ والأدب الذي نشا من 
عهد الإصلاح ١١٣۲٠غR‏ 11 والرومنسية اليوم» ليست جميعها فوضى إلحادية 
ومجانية وإنما هي مؤشرات لفوضى عامة وللحاجة لوحدة جديدة. 

لقد آتم الأدب حينئذ تبوؤ مكانه ضمن جملة الظواهر والممارسات 
الاجتماعية التاريخية. ففي بداية عام 1830 لخص هوغو 0ع۸u‏ كل ذلك 
حين قال إن الرومنسية ليست في نهاية المطاف سوى «الليبرالية في الآدب» 
(مقدمة مسرحية «هرناني وا هنا هو الليبرالية الديمقراطية 
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الجديدة لا الليبرالية القديمة لأتباع فولتير المتبرجزين كéدiمععإuماصء.‏ وهكذا 
يفلت مفهوم الأدب كتعبير عن المجتمع من أصوله المنسية: فالتعبير قد تم 
قلبه وتحویله. 

ولهذا تفادى مستخدموه ذات الخطاً الذي وقعت فيه مدام دو ستال : 
خطاً الإيعازية والمعيارية. كما تفادوا الخلط بين ما هو تفسير للماضي 
وللتراث وما هو ممارسة مباشرة وتنب بالمستقبل: وحيث إن المجتمع الحالي 
مثل التاريخ غير شفاف. فكيف للأدب آن يتميز بالشفافية؟ لقد دافعوا 
جميعا عن حقوق الكاتب المشروعة, وبلزاك لا يلوم الروائي على كتابة رواية 
ذات نزعة جمهوريةء وإنما يلومه على كتابة رواية رديئة. 

وهكذا يتوطد مكسب التمييز بين القراءة المفسرة للماضي (حيث أخذت 
آمور كثيرة مواقعها) › والوصفات الموجهة للحاضر وللمستقبل (حيث لا 
يوجد شيء مؤكد وحيث كل شيء في طور التكون). قد يكون أدب الماضي 
هو «تعبير عن كذا...» كما قد يكون «في خدمة كذا...» أما بالنسبة إلى 
الآدب الذي هو في طور التكون والذي لا يمكن التنبؤ بغاياتهء فلا يوجد مثل 
هذا الوضوح. فلقد تم إدراك بعض الإجراءات العملية الأدبية: السوق 
والعقود وحقوق المؤلفبن وجماعات الضغط ءءاطاه!ء والشبكات والتوضيحات 
المتعلقة ب «مهنة» الكاتب وأهمية تقنيات الورق والطباعة. وسرعان ما أخذت 
نتاجات الأدب تقراً كنتاجات لحظات تاريخية (أدب المهجرء أدب «أبناء 
العصر»)ء غير آنها تبقى وجودية ولغوية: فمسألة الأسلوب تبقى محور 
الاهتمام مع مسألة «الموضوعات «كاهزدء. (انظر المقدمة التي كتبها ستاندال 
لروایته «آرمانس ple Armance»‏ 1828( . 

إن أول محاولة نقدية . اجتماعية لم تشَيْىٌ ۸6:۴6 الآدب بل جعلت منه 
نشاطا ذاتي الانعكاس أغنى وأكثر انفتاحاء کما ولدت إجراء مستقلا: إنها 
استقلالية شارح النصوص الذي لا يستقر في مواطن الثبات بل في قلب 
المد المتغير للتاريخ. 


التنظير ات الحتمية الكجرى: 


ندخل هنا في مجال لا حدود له نستطيع» مع ذلك» اختصاره في بضع 
نقاط واضحة فيها «الحقائة ثق اليقينية» AG‏ ثغرات. 
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تين ٠١1١١‏ أو البيشة والعرق وا للحظة: 

لقد كان لكتاب تبن «لافونتين وأمڈاله »blesۆfa La Fontaine et ses‏ )1853( 
مجده. فهنالك فكرتان أكثر أهمية من حتمية الوضعية الجافة التي لم 
اف ف دا وانعر ا قائ ن میت هار پا یکن شمه 
اليوم بالمدى الطويل. أما اللحظة فهي لا تدخل الحدث الدقيق فحسب بل 
التغير من حيث إدراكه في نقطته الأقوى. فالكاتب ونصه هما إذن نتاج 
مزدوج لا معجزة مجانية. غير أن تين بإد خاله فكرة «علاقة الأشياء المتزامنة» 
(هناك توافق بين الملهاة وقصر فرساي والأوبرا وطريقة معينة في التفكير) 
آدخل مالم يكن يسمى بعد بالبنية الدلالية عا٢ها؟‏ نمع اء ١٣٠ا‏ ٥ءاء.‏ إذ يحدد 
المقطع العرضاني الترابط المنطقي الزمني لممارسة اجتماعية وثقافية. 
والفكرة الثانية هي آن النص.» بالإضافة لكونه وثيقةء هو صرح Un ۳0۸1۳٤1٤)‏ 
زاكر وسا اتقحر م کا مدل کر ا 
اFoucau)‏ : إنه يىکس» وهو أیضا يبني ويبتدع. إنه ينظم ما هو مبعثر ومبثوث 
في المجتمع. ولا ننسى أخيرا أن الكاتب يكتب.» إذا جاز التعبير. فما ينقص 
تبين لم يتوافر بعد: أي علم اللغة وعلم اللاوعي. غير أنه يحط من مقام 
انطباعية الصالونات والمثالية المهيمنة على حد سواء. 


إسهام ا لار كسية : 

كان تفسير الأدب بالعلاقات الاجتماعية وصراع الطبقات محتما 
ومبرمجا من أجل نظرية للبنى الفوقية: أي إعادة التفكير في الأدب وفي 
الثقاة. كما هي الحال بالنسبة إلى القانون والسياسة والأفكار والأيديولوجياء 
واعتبارهما نتائج وأدوات سلطة هي في المقام الأخير اقتصادية۔ اجتماعية. 
وكان لا بد من إعادة قراءة التراث على ضوء «الجدلية التاريخية». فلقد 
قامت المادية الجديدة بعملها . مع وجود اجتهادات مختلفة وعديدة . في 
اتجاهات ثلاثة. 


قراءة الحقول الخقافية والأدسية: 
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الأبحاث حول شروط ووسائل ممارسته: كدراسة الأوساط يعانص 
والشبكات وأنظمة الإنتاج والاستعراف reconnaissance‏ والتلقي. والسۇال 
هنا هو: من يكتب وماذا يكتب؟ من يقرا وماذا يقراً؟ فعلم اجتماع الظاهرة 
الأدبية يتمم علم اجتماع الظاهرة السياسية والثقافية. ويمكن آن يرد تاريخ 
الخطابات وانتشارها إلى دراسة الحقل الاجتماعي الشامل. وتشبه المحاولة 
هنا محاولة جويس غه[ في كتابه «التاريخ الاشتراكي للثورة الفرنسية « 
Histoire Socialiste de la révolution française‏ . فشروط الإنتاج الآدبي بالاضافة 
إلى تاريخ القراءة ومحو الأميةء وجميع أشكال الأدب والفئات الاجتماعية 
الور ا و ی 
أبولو ملهم الشعراء » بل أصبح مظهرا من مظاهر التاريخ الاجتماعي. غير 
أن على هذا الامتداد الكمى أن يؤتى ثماره النوعيةء كإعادة الاعتبار للكتاب 
الذين خضعت مؤلفاتهم رة سن الأب ميلييه ناوه" إلى فاليس ءغااه۷) 


أو للأشكال الأدبية التي لم يعرف قدرها مثل الرواية الشعبية. 


تأويل أمهات النصوص : 

كان ذلك يعني استرجاع هذه النصوص وفكها من ربقة القراءات الخاصية 
i hête‏ . إذ أأظهرت موجة الاستتكار والرفض التى أتارتها اقتراحات 
لوکاش )نا وغولدمان ”ةلاه » (فلقد آتثار کتاب «الإله الخفى «عا1 
(iu ‰6‏ ذات الاستتكار الذي أثاره فیما بعد کتاب بارت و 
راسين ١«1ءة۸).‏ أن المطمح لم يكن وهميا. فلقد عبرت أمهات النصوص عن 
أزمات ودروب مسدودةء وشكوك لم يكن أحد يريد الوقوف عندها. 

وكما لم يعد بالإمكان معرفة ثورة عام 789 دون معرفة منحنيات الأسعار 
«(Labrousse wgرڊ¥) courbes de prix‏ لم يعد بالامكان معرفة الكتاب العظام 
ون مک ات ای عر کاک دک العمل لی الک 
اكلام عو دو تراه عير اة ران الا ار ا هار ك فان 
الأيديولوجيا الصريحة للمؤلفين أحيانا مع النتيجة التي خلصت إليها أعمالهم 
الأمية وزاك افون مال على ذلك قق كج على هرو ترفن أزتر تن 
ها اتر رادب اوق اد رک ال مر و کے ا وه 
سلالة الكتاب الثوريين الخبلدة: آما إنجلز یاءعہع فقال إنه a‏ من أعماله 
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آكثر مما تعلمه من أعمال المؤرخين المحترفين» (ولقد قال أوغستان تييري 
Auqustin Thierry‏ ذاتa‏ الشيء عن والتر سکوت ااه؟ ماه ۷)). والغریب آن 
النص كان يخرج منتصرا على ما يهدد باختزاله: فهو كان ينتج معناه 
الخاصء» ولم ينس أحد أن ماركس كان يتساءل عن الأهمية التي مازلنا 
نوليها لأعمال هوميروس. وأظهرت أحداث عامي 1838 و 1848 وأزمة 
الشباب المثقف» وقضية سلطة المال الجديدةء وعدم نضج العصيان» 
والمستقبل الرآسمالي على الرغم من كل شيءء والتنوير ذو الطابع 
البورجوازي» والترميم الدائم للسلطات كيف أن نصوصا كثيرة تحمل معنى 
آخر. ويؤكد اهتمام الكتاب بسان سيمون مثلا أن أيديولوجيتهم هي الأخرى 
كانت تبحث عن شيء ماء عن «بذور المستقبل» التي يتحدث عنها أراغون 
في «الأسبوع المقدس «ا١نه؟‏ #«نةم؟ 1a‏ في حديثه عن الفنان جيريكو 
6c‏ وعن كل فنان يبحٿ عن طريقه. 


المشروع الغافى: 

لم يكن الفكر الماركسي تأويلا فحسب» بل سياسة أيضا وبالتالي سياسة 
للأدب. فبالإضافة إلى جهده فى مجال الموضوعات ۔ إعطاء الفرصة لأدب 
آخر له جمهوره الجديد المختلف عن الجمهور البورجوازي والذي يغفشى 
الصالونات . بذل جهدا آخر تركز على النصوص ذاتها. وأفكار لوكاتش 
هي الأكثر ترابطا في هذا المجال: 

«تنزع كل رواية عظيمة . بصورة تناقضية ومفارقة بالتأكيد ۔ نحو 
اللحمة. وبالتحدیيد فإن هذه المحاولة وفشلها الضروري هما صل 
الشعري في مركز الكون ‏ أن يكون نموذجا بتمثيله لاتجاه أساسي في 
المجتمع بكامله. لا لمعارضة نموذجية داخل المجتمع. 
الملحمي» لأنه اختفى من حياة المجتمع الواقعية. وما أن ظهر مجتمع الطبقات 
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G.Lukacs, “Le Roman”,in “EcriS «gga ja لوكاتش«الرواية« فى «كتابات‎ 


de Moscou”traduit par Claudes Prévost 

أتت «الواقعية الشاملة» ب «البطل الناقد» الذي كان ۔ بعد «اليطل المتوسط» 
بطل الحلول التوافقية والصراعات المعتمة . يفجر التناقضات ويعيش» 
باعتباره بطلا نموذجياء حالة عامة متأزمة بأسلوبه الفردي. ثم جاء بعده» 
في إطار أدب أكثر نضجا» البطل الإيجابي» الذي يتجاوز الأزمة وينفتح 
على المستقبل. ولقد سمحت هذه الأآدوات بإدانة المدرسة الطبيمية 
«الفوتوغرافية» التي سطحت کل شيء» کما سمحت بضفتح الباب آمام واقعية 
جديدةء «اشتراكية» هذه المرة لا تكتفي بالادانة. 


اللمسات الأ ولى لحصيلة : 

حمل هذا الإجراء في طياته ‏ مع أنه جد مثمر فيما يتعلق باعادة قراءة 
E‏ ا کر ابطر اراو اا 
عند من هم أكثر نضالية من غيرهم: إنه خطر كيل المدائح والإدانات. 
راشهرطك الإانات اة ريرم فل اكا رفن كاه اار3 الا اة 
Roman historique‏ eا»)‏ الذي اتهمه بالانكفائية ا إلى كتاب «الواقعية 
الشاملة». وإننا لنستنتج أيضا تضييقا في مساحة حقل الأدب: فلئّن كان 
المسرح والرواية بصورة خاصة من الطرائد المفضلةء فإنه لم يتم التعرض 
ارا ف مد ی ا و ا را ر 
SN NLS‏ 
أعمال موسيه اءءوںN‏ ليقر بأنه مجرد ناظم للكلمات وخاصة للبحر 
اللاسكندري «نءكمة×ءاه. وأخيرا فإن القراءات الماركسية المؤسسة غالبا ما 
كانت تفتقر إلى الدقة العلمية فهي ترکز علی نصوص ۔ د لال ۸۲۶م - sما×م)‏ 
وتقع في معظم الأحيان في فخ تشييد النصب لعظماء الأدب. لقد بذل 
جل کے مد اا کا چھدا یر رز هدو ااا مروت چ 


الأدب ببحث جديد واسع وموثق ‏ . ينتبه إلى واقع النص ذاته فيدرسهء 


النقد الاجتماعى 


مت احا بعلوم قريبة من نظرية العلامات مںونامنص6ك؟ ومن التحليل 
النفسى ۳ : 

ا و الرواية» الذي يتحدت عنه كلود دوشيه Claude Duce‏ 
N a‏ 
الساذجة والميسطة ليدرس نصا قوامه الآثار u texte “es‏ (يسمي النص 
أو يضمر وقائع يجب تحديد هويتهاء مثل نظام ما ينبغي رميه في سلة 
المهملات من نفايات ءء1طه1ءز ٤هزاه‏ في رواية «مدام بوفاري» وبدايات البيع 
عن طريق المراسلةء وأتاث الزينة ١ءانK).‏ وآتارا قوامها النص عه كاع؟؟ء sمd‏ 
ما×ەا. وهذا ما يعنیه بادیو i0uلة8‏ حبن يقول: «لا انعكاس الواقع بل واقع 
الانعكاس» » آي التحليل المادي للكتابة. إن النقد الاجتماعي في نتيجته 
المقبولة لا يبخر النص» بل هو يرقى به ويخدم الأدب بانتزاعه من الترهات 
السحرية القديمة. ولقد لفت لوكاتش الانتباه إلى ما أسماه «الآشكال ۔ 
ا 9 ی ا ا 
جانب آخر. فهناك عمل موحد ومجدد يمر عبره الواقع من حالة الكمون 
إلى الظاهر المعبر عنه. 

ويظهر هذا العبور كغيره صيرورة وتواترا. وتقول الصيرورة إن الإنسان 
قك ا زهو تطح أن بمطلفء رها اكرجرل فل اكا رفل الراك 
ويقول التواتر إن الظروف لا تنتج من تلقاء نفسها أعمالا أدبية. إننا نعرف 
a EE a e E‏ 
إليهء غير أن ذلك لا يعني اننا نعرف كيف نصنع بصورة أفضل كتابا. وكذا 
الأمر ااا الغ الكافن الما انى فن افك ليلد اة 
باستطاعته أخيرا تأسيس «سياسة عقلانية» (والعبارة سان سيمونية أعاد 
استخدامها لامارتين عام ا183). انطلاقا من معرفة سياسة الماضي. ويدل 
فل اکا م ادل افا مان ری ر ادوات اف رهی تیک جامد 
على الإطلاق بل دائمة النحت)ء على آنه فعل التقدم لكنه أيضا فعل ملاذي 
ete de ree‏ وفعل رفض. وفي هذا السياق فإن كل نص هو مستتر ١ناءءفدواء‏ 
واحتيالي euxاu rd‏ حتی آکثرها علنية وجماهيرية. كل نص هو كلام 
سري» مقطع» كتابة مرمزة ٥٣۲4هام‏ راء بدءا من آلواح ettesاtab‏ ھاملت 
إلى مذكرات سان سيمون السريةء مرورا بمسودات باسكال فهوامش 
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margin‏ بايل eارەB‏ الكثيرة. 

لذلك أعطى النقد الحديث الاعتبار للمقطع fragment‏ وللمسودة وا 
فل الو وا هرحن النن و زل هد كی نالروق ال 
تبجلها المؤسسات الرسمية. إن النقد الحديث يهتم بمفهوم الخطاب 
5ال مهما كان لباسه. وفي هذا المجال يتمكن النقد الاجتماعي . الذي 
اف ا ا ا ا ی و ا و 
البخت فى اا ادوه ای ری إلى مرد فن مان ن 
يهمس بالكلمات. ويدعونا النقد الاجتماعى» ككل إجراء أصيلء. إلى مساءلة 
ملکlتİi‏ ائلlنلqهوية E de divertissement‏ أو الخداعية . الذاتية - ماسج 
:mystification‏ ماذا يعني إنتاج نص ما؟ماذا يعني أن نحب سلطة ما وأن 
e Ea GLE N a E E‏ 
إتاتا بو رت فن الروت ا جاب اساط و لر در غوف 
توضيح نظام الأغراض. تدفعه إلى طرح مشكلة الذات بصيغة جديدة 
ان ا وج ی ا ا و ا 
إا اة ومن هوا اها 


2د مسال و آفاق 
قراءة الصرı L’explicite‏ 

يلمح فالمون ۷۵1۳٠١۲‏ بشكل عابر لكنه واقعي» إلى انتمائه لطبقة اجتماعية 
لا مستقبل لها. ويتساءل خريج مدرسة البوليتكنيك أوكتاف ماليفيرء۷ة)ء0 
Mire‏ عما آصبح يعنيه الاسم اليوم وقد أصبحت الآلة البخارية «ملكة 
الدنيا». ويتحدث دومينيك ءںi«۹‏ ہ00 عاشق مادلين «العذري»» عن اشتراکه 
قبل عام ۱848 ۔ في ناد جمهوري ذي طابع اشتراکي. وهناك ما هو آكثر 
من ذلك: فثورة عام ۱830 غائبة. على الرغم من التسايق الزمني في 
كتاب «اعترافات ابن العصر Confession d’un enfant du siècle”‏ وني 
«البؤساء «sءاطةMis6۲ 1es‏ (حيث يعد أصدقاء صحيفة ۸.8.٥.‏ في نهاية عام 
8 لثورة ستكون انتفاضة عام ۱832)ء كما أنها لا تبلغ مدرسة مدينة 
روان في رواية «مدام بوفاري». 

هناك شيء ما داخل النص۔ سواء آكان ظاهرا أو باطنا ۔ ينبغي أولا عدم 


النقد الاجتماعى 


كبته كما ينبغي أخذه في الاعتبارء ألا وهو الدرجة صفر في النقد الاجتماعي. 
التي تقضي أولا عدم الأخذ ببعض المقولات الصريحة على آنها ثانوية آو 
ى ارد هرات اله اسان وار وا 
الإنسان الأزلى قديما: وياسم النص الشكلى الصرف الوم :بإغادة شحن 
النص بما هو موجود فيه وتم تهشيمه أو إزاحته. ولا يتعلق الأمر هنا 
E e E A O E‏ 
فالسيد دو رينال ه۸6 .۸ يملك مصنعا للمساميرء غير أن لديه أيضا 
عقودا مع الوزارةء وهو آمر لا تعلمنا الرواية عنه إلا فيما بعد . فهذه العقود 
لا يمكن أن تتعلق إلا بتوريد مسامير مخصصة للأّحذية العسكرية. وهذا 
يعني» أو يلمح إلى وجود استمرارية في النشاط «الصناعي» لعمدة فريير 
Verière‏ في عهد الاإميراطوريةL’”Empir‏ وفي عهد إعادة العرش 4ا 
Rt‏ . وهنا يتوضح الطابع العبر ۔ أنظمي esصr6gi‏ - ras‏ للمصالح 
ازا اليه ران كان ا اغارئرن من اللا اولي الأ كابه ول شمن ناسيد 
دورينال قد صوت بنعم ل بونابرت» كما يتبين من التأنيب الذي يوجهه 
اجراخ المن اتستوتة با 

وكما نرى فالمكبوت وغير المقروء لهما هنا طابع اقتصادي . سياسي 
و إلى اكات ال اه كن اكه إن اة ما هوك التكن 
اشير اهف وكا بد إلى الل ف أغج اهن اغا قرا اتن 
ونقد اللاقراءات ءءإںاءما-«م» ومسيباتها. غير ن هذه اللارقابة 
اللابورجوازية ليست كل شيء. 

فبعد أن رأينا وقانا الداتن في «الموت والحطاب (OÖLa Mort et le Bûcheron‏ 
ااا ووا ف مرل د ع ای ا ا یل 
السيد الإقطاعي والملك «السخرة ۔ يبقى علينا القيام بعمل آخر ضخم. 


قر اء ة 1 ضور 1'implicite‏ 

لا يحتوي النص على أشياء واضحة لم يستطع أحد, أو لم يشاء أن 
يراها. فالنص هو آيضا لغز يحدشا عن الاجتماعي۔ التاريخي من خلال ما 
قد يبدو عنصرا جماليا أو روحيا أو أخلاقيا فحسب. آما معرفة إلى آي 
حد يتعمد المؤلف ذلك آم لا فأمر ثانوي؛ فالنص وحده هو المهم. فهل آراد 
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روب ۔ غرییه !6۲:1 - R08‏ في رواية «الغيرة مiوuهاه[ 1a‏ مقايلة هذين 
النوعين من الأوروبيين «الأفريقيين» اللذين رآهما فيها جاك لينهارت عuوءه[‏ 
Leen‏ وماذا تعنى الكلاسيكية الجديدة المتبقية التى تمتد من «سيدات 
غابة بولونيا Marienbad E glإ Dames du Bois de Bolsa‏ والتى 
كد ا ا و وکا وا ت ور اد ا 0 
لهه إن هذه الأمثلة المقتبسة عن السينما عامة من حيث إحالتها إلى 
إحدى أقدم ممارساتنا : العرض المسرحي الذي أعادت إحياءه تقنية جديدة 
فى التعبير. يجب الكشف عن المضمر. وهو فى الحقيقة القابل للقراءة م1 
o‏ وما يجب قراءته ١۲ا‏ -۵ ٥1ء‏ وتاویله بالارتکاز على تلاثة أقطاب: 


هالا ت الا يصاد ءءعهء1!0ا واللامفر چ عویەمnصاi:‏ 

هتالك دوماء في آي نص بعض الاضطراب في اثلغة و/أو في السلوكف 
وبعض الغموض الذي يختلف عما يبدو نسبيا من وضوح الحياة والكون. 
والذي يتكلم أو يتصرف بشكل مغاير (بسبب عي في النطق معايةطمه أو هذر 
مرضي ١20۲۲16٥1ء‏ آو هروب آو اعتداء) یظهر دوما مکبوتات و / أو استلابات 
e Ty‏ 
على الدوام إلى أزمات وإحراجات تممه في الواقع الاجتماعي. التاريخي. 
وتأتي من هنا بالتآكيد آهمية المجنون والمتشرد بلغتهما المضادة وسلوكهما 
الشاد (الفحاد الأعمی فى رواية سدام بوقاري» هو أيضا شاغر وة 
اتراق التطر ىا ام اة بوك كن ال اله هة رالاكجان 
مظاهر مختلطة لهذا الوضع الخطير: فالأمر يتعلق دوما بقيم وقوانين 
مطروحة للمناقشة. ويرمز هاملت ودون كيشوت وإيما بوفاري» مرورا 
بالسست عاء٥٠ا4‏ ورونيه ۸٥١6‏ إلى الكائن المبتور وإلى البحث عن «الحلول» 
اا اف ها ك ات لاط ر اة لار اة اة 
4 الأساطير الملحمية التأسيسية (فيرجيل): فالافتقاد موده م1 
والغياب والمكان الآخرءںه!اانة 1 والشىء الآخر مءه0طء ١٣اه‏ !ا كلها مور 
تل الات رازن فى ها اتسر فة دا وها 
الروائية عند فينيلون ١٥1ء١۴6‏ بنموذجها الهوميري). هذه التجسدات النقدية 
(وهنا نقع على لوكاتش من جديد) ترتب وتفجر معا ما يآتي من القرابة وما 
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يأتي من التاريخ الدقيق: آي هذا الإإحساس بالنغولة ءءiلةةط‏ واللاشرعية 
وهو ما يسميه سارتر في حديثه عن الطفولة «العالمي المعيش بصورة 
فردية» . ومختلف صور المكبوتات واللاوعي التي تندمج لتشكل العالم 
التخييلي. 

وهكذا تأخذ شخصيات الدعاية والعرض۔المفرطة فى وضوحها ‏ مكانها 
الحقيقي: إذ لا يمكن للمتمرد «الطيب» المعادي للثورة صصدهء ءا التحدث 
داخل العمل الأدبي» إلا من منطق أوسع من منطق الولاء الضيق لقضية 
بالغة البساطة, والأمر ذاته بالنسبة إلى الثوري «الطيب» الذي يحاول تصفية 
حسابات آخرى» غير المتعلق منها بالحرية السياسية وحدها . فسريعا ما 
يظهر التحليل الاجتماعي حدود هذه الحرية. إن الأسرة والزوجين والمجتمع 
تبدو آماكن استتزاف ووهم يعمل تجاورها على توسيع حدود العامل التاريخي 
- السياسي بصورة مميزة. وتنشاً بهذه الطريقة مفارق طرق جديدة يعطي 
هاملت عنها مثالا مذهلاء ويمكن منها تعميم نظرية تعتمد على طروحات 
مارت روبیر ۸٥٥۲۲‏ م1)1× حول النغولة» وعلی طروحات رونیه جیرار R6‏ 
4 حول مثلث الرغبة: فالخاص يترسخ دوما في العام» لكن العام دوما 
آیضا ۔ لا یصبح دالا ۲هاگن«عء إلا من خلال استبطان ۸٥نا‏ ی۲ا6ا" حميم 


الأنتهاكات الشكلية: 

ينتهك كل نص شعري» وتدور النزاعات الأدبية دوما حول الأسلوب: 
سواء فيما يتعلق ببناء الجملة أو بالموقف من العروض. أو ببناء الحبكة أو 
ببناء الشخصيات أو بمستويات اللغةء إذ يوجد في كل نص من يتحدث 
کي انسان عادي» ولا تعلو كلمة من کلماته علی آخریء» «بولونیوس کuنصهاه۴‏ 
في مسرحية «هاملت» أو ليون ١٥6ا‏ في «مدام بوفاري» الذي تمتدحه 
مدام لوفرانسوا قاتلة إنه يآكل كل ما يقدم إليه» بدلا من آن يكون شرها آو 
فاقدا لشهوة الطعام» وهذا ما يحيلنا من جديد إلى عي النطق وإلى الهذر 
المرضي. غير أن لغة الدولة ولغة الأسرة والنظام والأكاديميات, المنتهكة 
بهذه الطريقة. هى دوما لغة السلطة. 

e E KK AEE 
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«زواج فيغارو ع۴ مل ءعه1ةN‏ ما الأربعةء والمسرحية التي یعدها هاملت 
ركا لخدا دما فو هة هساك رال اتشرى د اة 
الزن الفامن عقر نا كان مرد الاعهاك مان ال ر ل ج إلا عرض 
الأفكارء وبينما كان الشعر يتصلب)ء واستخدام الفعل الماضي عند فلوبيرء 
اا ا ف إلى ن مي توويك ها ر ا ا 
خارجية القدر ة exocrati¶ue‏ فحسب (مقابل اللغة الداخلية القدرة endoc۲at1¶ue‏ 
حسب بارت ء١٣۲اه8).‏ بل متغايرة القدرة ع وناهإءه16)6 طا ما يراها النظام 
السا خا يدعو إلى الإمقاا طن السا بتري آخرت هی ارلا قى 
أدبية. فالانتهاكات الشكلية إذن ليست فحسب زوابع في فنجان آكاديمي 
ومدرسي . 

ag EE go 
راسين وشكسبير حوالي عام 1825: فتفكيك ءءنسءاووهء6ل الحبكة المتقنة‎ 
وذات السلطان.ء وتحويل المونولوج من صيغة المداولة السرية fناةإ6طنا6ل م1‎ 
1’existء والصيغة القرارية 1ء« هذئزء6ل م1 إلى صيغة الوجودية1ء ا‎ 
والفلسفية) وإدخال لغات أخرى كمفردات العامية الاصطلاحية ا0عة!‎ 
أو المونولوج الداخليء وتحويل الخاتمة من الصيغة الحلية ناهاهء6» إلى‎ 
حلم اليقظة اللامتناهي» (فعبارة بلزاك «وظلت المركيزة غارقة في تأملها»‎ 
هي آول طريقة ترمي إلى عدم دفعها للخروج في الساعة الخامسة) أو‎ 
القبول . من ناحية القراءة . بأعمال أدبية غير مكتملة sء۷6عطءةم1 مثل رواية‎ 
كل هذه الأمور علامات تدل على توتر‎ "Lucien Leuwen «لوسيان لوفضن‎ 
في العلاقة بين الذات . الجمهور وبين مراكز السلطة. فاللامألوف في‎ 
الأدب قد يتعلق بالموضوع (حب رونيه لأخته)”"'» لكنه قبل كل شيء‎ 
06s e جمالي بشكل خاص: فعنوان مثل «آناشيد وموشحات غنائية !هط‎ 
هو عنوان مثير للفتنةء إذ يلوث إرثا مدرسيا بالاعتماد على شعر أمام‎ 
ر و ا ات ار و جرا اا‎ 
الآأغراض والوظائف: كأغراض الحياة اليومية. لا المرأة أو السيف فحسب»‎ 
والمهرج ۔ الأمير أو المتشرد وليس فقط الملك. وفيلسوف الرومنسية الشاب‎ 
لا العاشق أو البطل الشاب فحسب))» لتتال أساليب التعبير التي ليست‎ 
مجرد تزيين للنصوص بل هي کیانه ذاته.‎ 
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التار يخ الخطاب التار يخي ٠‏ الحكاية : 

زود هذا ا فة ره الور الذااى (اتر ر وير 
»الآÎمير‏ وllٿlجر it Barbéris «Le Prince et le marchand‏ بنقطة انطلاق 
ملاتئمة لمعرفة ما نتحدث عنه: 

التاریخ :11810١۸۴‏ هو واقع وسيرورة تاريخية يمكن معرفتها بصورة 
موضوعیه. 

الطاب ااركى ووا هر كاب م تاواد اانا وميا 
متعمدا للواقع والسيرورة التاريخيين. 

اJحكlية histoire‏ : هي قصة وموضوعات منظمة بحيث تعطي تأویلا 
ارا ان ها افون الاي ابا ارا 
للسيرورة والواقع التاريخيين ذاتهماء في علاقتهما مع الذات الحية المفكرة 
E mae A AO‏ 
ما تخالف خطاب التاريخ الذي يعاصرها فتتنباً في معظم الآحيان 
بالتنتظيمات كه ناهءناة٣ئاءرء‏ التاريخية التي ستأتي. فللحكاية إذن قدرة 
على التوقع تعطي تصورا دق عن الخطاب التاريخي» فمثلا: 

تحدثا الحكاية والحكايات عن الزمن المديد e‏ 6ال مuع«ه1‏ ها وعن 
الات ا جل ها اقكاب كی فة عد راا ا 
وعلميةء اا كان ما يزال وقتها événementiel aڈدحجلنİ E‏ 
انزو قsuperstructıre[y‏ والسياسي» (الواقع التاريخي الاه تحت الأحداث 
اللافتة كالثورة الفرنسية وكذلك أيضا وقائع التخييل). 

TT TT 
في حروب غرب فرنسا مواجهة بين الفلاحين الفقراء والبورجوازيين مالكي‎ 
الا روات الرطة ل اة اوك اا كسا مي عاو افا اا‎ 
الديمقراطيون والليبراليون (مثل ميشليه اءاءطء¡N): فلقد سبقت‎ 
الأنثروبولوجيا الاجتماعية  التخييلية لغرب فرنساء التي قدمها بلزاك‎ 
وباربى رءطاه8 (فى روايتى «المتمردون ك«ةuمط٤ ما1 و «المسحورة‎ 
و کا فانديه ء6ل«٥۷ ه1 وبروتانيا الحديشثين‎ {Ensefeeléey 
وروجیه‎ »[Jەan‎ - Clément Ma11 (بول بوا sزە8 اuه۴» 0 گا مارتان‎ 
ومهدت لهم الدرب.‎ Roger Dupuy( دوبوي‎ 
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تبرر هذه الكتابة الثلاثية وهذه القراءة الثلاثية اللتان اقترحناهماء 
طموحات رواية القرن التاسع عشر بأن تكون تاريخية لا بطابعها الفولكلوري 
والمحلي فحسب» كما أنهما تطرحان مسالة العلاقة بين الوعي والواقع: 
هنالك دوما تاريخ رسمي وداخلي . القدرة لكي يزيح اللثام عن المغزى 
اللطيف للحكايةء غير أن هنالك دوما أيضا تواريخ ۔ حكايات تخلط الأوراق 
وتعيد توزيعهاء كما تستطيع الحكاية أن تنتظم داخل التمييز الأاساسي 
عند اللسانيين بين القص ااء6إ والخطاب s١uهءءال:‏ فالحكاية ۔ القص هى 
دوما قص يمنع النص من التصلب بصورة خطاب ويمنع تشييء iie‏ 
ار عار هي اتاو عاي ركن ك ايها عة رودي و إفعادة 
وريما لا يمكن معرفته إلا بصورة ومضات. وهكذا يكون النص الأدبي واحدا 
موا ا ا و ا ا وک 
«التاريخ الجديد» لا يأخذونه إلا قليلا جدا في الحسبان ضمن جهودهم 
الرامية إلى إحلال خطاب تاريخي أكثر سدادا محل الخطاب التاريخي 
القديم. إن السعي الذي يرمي إلى اكتشاف ما في النص من قيمة ومن 
قدرة معرفية ١ء۷انعهء‏ لهوء بالتآكيد.ء وجه آخر من «لذة النص». 


الأسس الجديد ة للنقد الأجتماعي: 

أ کی کی فو إت مجح الى اة اجتبامية وان اة 
وفي ذات الوقت يفتحان له فضاءات التآويل كما يجعلانه محدداء حرا 
وخلاقا. 

کک ما ی عات ای ن افو ا 
التي تحدده أيضا وتفتح له فضاءات البحث والتأويل. 

N as a la EES 
كما تعملان بصيغة نزع الرقابة والانتهاك ١٥اءوءإعءمهء] . منذ البدايات‎ 
القديمة وحتى اليوم الحاضر. وينظم الآنا التاريخي والتاريخ المعيش من‎ 
قبل الأنا - حيث اللغة وسيط وأداة ووسيلة ۔ العلاقة مع النص: كل أنا وكل‎ 
تاريخ هما دوما قاعدة ءاءه؛ ومشروع» ساس ويوطوبيا وبالتالي فإن آي‎ 
نص يجند معا ذكريات وطموحات. وتعمل دائما فى النص قوی الاستعراف‎ 
fantasme والطابقة مع قوی البحث والابتكار. أا الوم‎ reconnaissance 
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والسيرورات الكبرى الجماعية فتوجد عند مستوى الأدلة كعد«عاء. 

ج إذا ما كانت قراءتنا النقدية ۔ الاجتماعية تغفوص فى تاريخانية 
اجتماعیة é6)اcااہtینط‏ ۔ مciمء‏ تحددھا ۔ لکنھا تبتكر وتحافظ ۰ مسافة 
معينة في علاقتها معها (فالإنسان وإن كان نتاجا فهو أيضا وعي ۔ فهي 
أيضا مرهونة بأنظمة تتشكل من خطابات وأدلة سابقة لها وغير جامدة (إذ 
لم تكن «أجناس» كتب صناعة الشعر آبدا محاولات لتثبيت ما يتطور في 
جميع الاتجاهات) تعمل فيها القراءة مرارا وتكرارا. فلقد انتشرت وشاعت 
الرواية والسونيتة وأشكال النشيد 01١‏ والمسرح الجديدة (فالدراما 
«البورجوازية» سترفد هي أيضا عالما رواثيا جديدا ورواية جديدة: الرواية 
NEG aS E‏ 
فصل الكوميديا ‏ وهي تصوير الأخلاق والطباع ‏ عن المأساة ۔ وهي التعبير 
عن مأساوية الحياة) ضمن هوامش أرسطو وهوراس 0۲3۰٩‏ 31. وتشکلت» فی 
الوقت ذاتهء قراءة تعبر كل الأشكال والأنواع الآدبية بحا عن خطاب د 
الأشكال eاymorpاد»‏ موزع على نتاجات نصية مصنفة ظاهريا : ليس «العصر 
الرومنسي». كما كان يقال في الأعوام ۱820 1825 . الشعر والمسرح أو 
الرواية (أو الرسم والأوبرا)» بل هو بشكل أساسي الحركة الرومانسيةء أي 
تلك الطريقة الجديدة في رؤية الأشياء وفي القول والتي تجتاح السجلات 
الأكاديمية وتشيع في أصناف الأركان والزوايا ويستخلص مما سبق عدة 
نتائج: 

يبدو أن ما تهتم به القراءة النقدية الاجتماعية هو بالدرجة الأولى تلك 
الأشكال الأدبية التي تتافس التاريخ بصورة صريحة: آي الرواية الواقعية 
والاجتماعيةء والمسرح السياسي «الحديث» فما الذي تضيفه إلى التاريخ 
وتتحقق منه معاء تلك الأعمال الدرامية العظيمة للألانيين شيلر ١ءاازط؟‏ 
وغوته وللفرنسیین موسیه اءوو"۷ وهوغو. وروایات والترسکوت وغوته 
وستاندال وفلوبير؟ إن طريدة النقد الاجتماعي الأولى هي بالطبع الدب 
الذي يسعى إلى «مناضسة دائرة الأحوال المدنية» (بلزاك) والذي يسمي 
بصورة مباشرة أو رمزيةء وقائع تاريخية واجتماعية وسياسية. فحين يسعى 
الروائي لأن يكون مؤرخا فهو يفتح للنقد الاجتماعي دربا ملكيا. 

- مع ذلك لا تبقى الأشكال الأقل التزاما بتاريخية واجتماعية الخطاب 
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الأدبي . آي الخطاب الشعري والتخييلي غير «التاريخي» بصورة مباشرة ‏ 
ما ف اا رى فى رر اة فن الزن الحا وا 
خر ا ر هيا خرن ف ل ى وعد فة واماد 
قراءة للتاریخ .(فانتصار مناصري دریفوس کلءهںره: یعادل استبدال آل 
فردوران ١ا٥۷‏ یما[ بآل غیرمانت 2٣٤‏ ٣إم‌Gu‏ 16ء ویقول بروست فی 
هذا الآمر بالتآكيد أكثر ما تقوله رواية جول رومان كہزة es R0‏ ا[ اة 
«الرجال ذوو الإرادة الطيبة ( Hommes de bonnes Volo n6»‏ esا.‏ ولکن 
للاستفزاز نقول: ما يزال الطابع الاجتماعي التاريخي في عمال مالارميه 
ينتظر الكشف عنه. وعلى العكس. فإن الطابع الاجتماعي التاريخي عند 
افون هو ااه ف مان ارك واد هامر لالجد 
«في رواية» آجراس ل es Cloches de Bêles‏ و شخصیة جیریکو Géricau[†‏ 
الشيوعي الذي لا حول له ولا معرفة). 

وهكذا يلتزم النقد الاجتماعي بعملين متتناقضين ظاهريا: تثبيت 
تاريخية واجتماعية نصوص بخست فيمة تاريخانيتها 6اإإهاونط وحياتها 
E aa EE a Ea Ee‏ 
رسالها اللتاعية الاريك در قدو ة ارصح رمب إعاة قرا 
«مسيحية» باسكال وشاتوبريان أو كلوديل 1ءلuةا٤‏ ومورياك Nuri‏ من 
وجهة نظر غير وجهة نظر الخطاب الكاثوليكي المسيطر). وتبقى بين العملين 
مناطق شاسعة من الإنتاج الأدبي تنتظر قراءتها وتأويلها على أنها ترميز 
وتصوير يجب آلا يتم ربطهما بإشكالية «شعرية» مجردة فحسب. ويطرح 
النقد الاجتماعي اليوم بشكل خاص مسألة كبيرة في الفكرء في نظرية 
العالم وفي نظرية الأنا. 

د . ليس الوعي التاريخي ووعي التاريخ فقط وعيين واضحين أو وعيين 
في الوضوح أو في العقل الصرف. أي أن لهما نهايات وغائيات مطمئنة: 
فلا العلم ولا السياسة ولا العامل السياسي ينتجون بصورة أكيدة السعادة 
واليقبن» وهذا من مكتسبات الحداثة. فلقد تساءل الإنسان منذ القرن 
السادس عشر عن البارود وعن تطور الملاحة الذي نتجت عنه مذابح آمريكا . 
كما تساءل لابرويير ومن بعده غوته الشاب عما ضيف إلى سعادة الإنسان 
منذ أن عرف بشكل صحيح حركة الكواكب» ونشأ تأمل فكري بعد الثورة 
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الفرنسية تركز على المستقبل البورجوازي لفترة 1789 . 1815 وعلى العنف 
والديكتاتورية. ولقد ازداد هذا التساؤل في القرن العشرين (مع تدهور 
النظام الاقتصادي. والآثار المدمرة لليبرالية ولنظام السوق, وإنتاج «الثورات» 
للإرهاب ولمجتمع الدولةء والدوار الذي يصيب المرء أمام نتائج العلم في 
جميع وجوهه» وعودة التعصب والظلامية (عصءنا٢uraءیbه.‏ وهكذا لا تكون 
القراءة النقدية . الاجتماعية بحتا عن غائية ثورية وتقدمية فحسب. بل 
اكتشافا للأآزمات والتتاقضات التي تتحدث عنها النصوص بشكل أقوى من 
الأنظمة الأيديولوجية. 

إن «الساعة القاتمة» التي يتحدث عنها هوغو ويعني بها فترة 1832 
4 (القريبة من «شمس تموز"' وأوهام أنجولرا ورفاقه في ال .۸.8.٥‏ 
في رواية «البڙساء»» وموت جان فالجان في وحدته (إذا ردنا آن نكتفي 
Eg aad aN Ek‏ 
بمأساة ملازمة للتاريخ في عدم اكتماله التكراري. لقد أعادت الرومنسية 
الوليدة اکتشاف باسکال وسقراط. کما اکتشف جولیان سوریل e1اہS؟‏ ہنuاںز‏ 
یمدآ ن لدی رال ر لطن زا ر ا یری فل کاش ادرب 
الكهنة. واقترنت منذ زمن بعيد محاكمة «التقدم Ronsard رluigy) Progrès‏ 
و «العصر الذهبي» الجديد» مونتين» روسوء ستاندال» بولدير» باربي دورفيلي 
و ا وغعرهم بممارسات رتجارت هة لهذا انتتد* 
ذاته: فلقد أعاد هاملت ۔ بعد عهد الإصلاح وولادة الدولة الحديثة ‏ ابتداع 
القسارل الا كى حول هى الاو تارات الا 

a UDG E LELE SN a 
jacobinisme وساذجة. إنها أحد أشكال الوضوح الذهني: فالاتجاه اليعقوبي‎ 
الأسطوري هو بالتأكيد أحد «مفاتيح» ستاندال » لكن هناك لديه أيضا تلك‎ 
ا کیا کان ف کی دی ان ت کی ا‎ 
الاو ن ا وا ی ا ا ا ا‎ 
إلا للهوىء» هو أكثر إتارة للاهتمام من العامل الانجليزي الذي يبيع نفسه من‎ 
آل الر ات درن جره انق ف تار عم دالا اليو ن‎ 
غذى غموض الرأسمالية الليبرالية هذا الفكر أولا. غير أن اكتشاف‎ 
استقلالية السلطة والتقنية آمام الأخلاق والقيم ۔ وقد تم ذلك في القرن‎ 
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العشرين۔ أظهر أن الأمر لا يتعلق ببساطة بمسآلة لم تتضج بعد وترجع إلى 
القرن التاسع عشر. 

فالقراءة النقدية الاجتماعية هي إذن۔ مع كل مجازفاتها ۔ قراءة الإمكانيات 
الكامنة للتاريخ فى صيرورته. إنها قراءة: 

المسيرة والتقدم حاملي التغييرات الإيجابية (فالثورة الفرنسيةء على 
سبيل المثالء ماتزال مستمرة في نتائج الثورة الفرنسية). 

ن المآزق الجديدة («الصراعات الجديدة» حسب أتباع سان سيمون» 
و «التتاقضات الجديدة»حسب ماركس). 

وظيفة الكتابة والفن کمواضع ووسائل كشف وتعبير عن التاريخانية ‏ 
الاجتماعية 6ااءناهائنطمذءمءء باعتبارها حقل المساتل المتكررة والمتجددة للحياة 
والمنزلة الإنسانية. فالكتابة والفن يرفضان «الأيدى الخفية» (أيدى الليبرالية 
آولاء ويدي الثورات بعد ذلك) وتضعان مقابلها اليد التى تخط وترتب 
الكلمات لتعبر عن لا اختزالية الفكر والوعي. ولا يمكن» بكل سطحيةء 
اعتبار الدب «انعكاسا للواقع» (یفترض دوما آنه إيجابي)ء بل «واقع الانعكاس 
(e rée1 du reflet‏ لشكالى دوما). إن عبارة آلان بادیو uەنلة8‏ ن۸1 هذه 

فک ا ا ای ا ق ا E‏ 
أساسية ومتكررةء كما أنها تظهر إضاءات مختلفة حسب فترات التاريخ. 
فهل يمكن تفسير التاريخ بطبيعة ×٠١‏ وبنى ووظائف وأعراق وظروف 
أساسية. ويبقاعدة حية من التكييف والبقاء eز۷إںء‏ والدوام éeإuل؟‏ آم بالابتکار 
والتقدم والدينامية الصاعدة والجدلية والأمة والحق والرسالةء وبكل عدة 
حياة مغايرة وعالم آخر؟ وهل اليوطوبيا ليست رجعية بل قديمة ومجبولة 
بالقاعدة المؤسسة 6ط4:kء‏ آم أنها تقدمية تحملها القوى الجديدة والمجددة 
التى تنتج بصورة واضحة تقريبا مصور ur‏ م1'6p‏ القادم والمستقبل؟ 

لقف منح ااتطور الطول رئ الإاج والتبادل الى توجية البورجرازياك 
غير النبيلةء غير الملكية والعلمانية م«ونه! التي جندت فكرة العمل والعزم 
الكبيرة . بالإضافة إلى الاإداريين الحذقين الذين دعموا المخترعين ۔ التفوق 
ولمدة طويلة لأصحاب التفسير الثاني للتاريخ واليوطوبيا. وهكذا قام النقد 
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عن دلائل وآثار وثوقية تطورية وبروميثيوسية ٠6۲١6 ٤١١١‏ ٠م‏ للتاريخ الإنساني. 
ومع ذلك فإن غموض مفاهيم الحرية والطبيعة والحق يعني أن هذه الأمور 
ليست ببسيطة: فالحديث عن الحرية والطبيعة والحق والصناعة (والعقل 
أيضا) كان يعني معا إعلان قيم جديدة واستعادة القيم التي أفسدت كثيرا 
أو قليلا ‏ وضاعت تحت ركام من التعديات ۔ ونزع استلابها . فهل كان «العقد 
الاجتماعى» الشهير عقدا قديما بنتظر استعادته أو تداوله من جدید» ام 
كان عقدا جديدا؟ إن الطبيعة والعقل يژيدان» فى آن معاء الحديث عن عقد 
قديم» نكر واستهين به» وعن عقد جديد لم يكن معروفا من قبل. وهنا 
تكمن الثغرة المعروفة التى نجدها عند مارکس بین إنسان مستلب» آي عام 
م اسر ن ووه ر امان فة كى الات هر كردا م كا 
العلاقات المادية الجديدة في كل فترة من فترات التاريخ. 
تستغل العمال ثم تسحقهم عند الحاجةء والاشتراكية التي تنتج التوتاليتارية 
ف ا ا ی او 
المعجزات) قد أعاد» وبقوةء تتشيط هذا النقاش. كما صادفت فكرة التطور 
الخطي المتدرج (العلمء العقل» الحرية) صعوبات خطيرة داخل مجتمعات 
کان ر فرك آن فجنى ديا تسورو ايد ازات اسان البرا 
والعالم الاشتراكي). كما تكشفت هذه الفكرةء في الوقت ذاته» عن مركزية 
أوروبية آو مركزية . شمالية بينما رفض الشرق والجنوب الاندراج قي 
نموذجها. لقد دفعت عودة العامل الدينى والعرقى وكل ما هو خاص بعيد 
العقل» واكتشاف الثقافات والحضارات الغريبة كءء#عمهةء)ة عن عالمناء إلى 
إعادة النظر في مسيرة التوحيد وأبرزت تناقضات غير متوقعة لم تكن 
بالضرورة حاملة لفكرة التقدم المعروفة. وشهدنا في مجال التأريخء ومنذ 
توینبي ٩٣ر٥1‏ وحتى فوكو ااuهءںه؟.‏ مفاهيم الصدع ءاانه؟ والتراجع 
écrochage‏ والتباین 6اriهمءنل‏ ودوائر الحضارات de civاiءھ tons‏ esاcerc‏ التى 
يتجاهل بعضها بعضا. لقد تفتت المتحف الخيالى واغتنىء غير أن فكرة 
التقدم العالمي تعاني المرض وهذا لا يعني أن الإنسانية قد توقفت عن العمل 
وأن شيتًا لا يختمر فيها. 

وهکذا نری آن النقد الاجتماعي لم يعد يستطيع العمل وفق المنظور 
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القديم لعصر التنوير »الذي كانت تضمن أنواره حكومات تنتظر التشكيل. 
فالتاريخ الجديد (تاريخ العقليات والعامل البنائي العميق Le Structure! Pr ofond‏ 
تحت ۔ السياسي ء«وازامم - اuءء‏ تاريخ الزمن الطويل «والحضارة المادية» 
. لم يعد ذلك التاريخ الموروث عن القرن التاسع عشر ابن القرن الثامن 
عشر «قرن الفلاسفة» وابن الرأسمالية والتكنوقراطية. فلقد تغيرت سس 
النقد الاجتماعي المتعلقة بكتابة التاريخ. إذ لم يعد يكتفي بدور المساعد أو 
الخادم لتاريخ تم تجاوزه وإذا ما أراد هذا النقد لنفسه أن يبقى نقدا 
تاريخيا واجتماعيا فعليه أن يأخذ في الحسبان أن التاريخي والاجتماعي 
لم يعودوا كما كانا من قبل» وعليه وهو يلتفت نحو الأدب أن يكتشف مرة 
آخرى۔ ويدهع إلى اكتشاف ۔ مافيه من استباقات ءممناهماءنامه مذهلة تختلف 
عن استباقات العصر الجميل. فقد لا يكون الأساس۔ القاعدة والبتى 
العميقة مما يثير حماس النفوس» وقد تصبح المرأة الرومنسية زبونا لشبكات 
البيع بالمراسلةء والبروليتاري مكلفا بمهمة المستهلك الإصلاحي. فأين هي 
إذن إعلانات ووساطات الماضي؟ إن العقليات تقاوم» أما وجهاء النظام 
السلطوي فهم دوما ما يترسخ في التاريخ. 

نجد بالتالي توجها يميل إلى تعقيد المسائل لا تعمتيمها: ويمكن لهذه 
العملية أن تنطلق من قراءة النصوص الأدبيةء كما يمكنها أيضا أن تعود إلى 
تلك القراءة شريطة ألا تجعل منها أحد آخر معاقل تقدمية مبسطة تم 
اليوم تجاوزها . ولربما كانت هذه المسألةء اليوم» رأس حرية التأمل الفكري. 
ھا تة 

إن الأمر هو ذاته بالنسبة إلى النقد الاجتماعي ولأي قراءة تتلمس ما 
تمر تجن فا مسهاين «بصوة ية لت راء داراو طابيت 
الاجتماعي ولا محيطنا العاطفي والأخلاقي ‏ ما دمنا نغلق على كل شيء 
داخل أسوار الأمان. وتحتاج المدرسة ۔ خاصة في مراحلها الأولى . إلى هذه 
القراءة للمساعدة في اجتماعية «ناهءناهاءهء الأطفال الذين تأخذهم على 
عاتقها. وهكذا يغدو من الصعب مساعدتهم على تكوين تصور نقدي )ا 
يحيط بهم. ولربما يستطيع النقد الاجتماعي» في برامج الإعداد والتأهيلء 
أن يكون علامة الانتقال إلى عصر آخر: لا عصر دمج الذات الهشة بل 
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عمو ااا ودا السب كن را د رل الوص ارجات 
المدرسية مع الخطاب الذي يواكبها بين مهام النقد الاجتماعي الممكنةء على 
ل تكون الغاية من ذلك الاستسلام لمتعة قلب الدمى» والسقوط في عدمية 
مص«ءنانطنم تعطل الجهود» بل تعلم كيف نبني المسافة التي تبقي على رؤيتنا 
للآشياء. 

وهنا تأخذ آهمیتها کتب مثل کتب دونی دوروجمون 01 Denis de 8018e‏ 
ومارٽت رgڊqر Marthe Robert‏ التي تسمح بقراءة الهوية والحب وعلاقات 
E E E A‏ ا ی اند اب ار 
Aris‏ ippeاPhi‏ وميشیل فوفیل ء!1ء۷ه۷ 1ءطءMi‏ أن الحياة والموت ليسا كيانين 
ساکتین ءعازطمص ص1 وآن جميع النسبيات الكبيرة 6ا۷ ٥إ‏ وملمھإع 1s۔‏ آكانت 
وجودية آم تاريخية . تتجلى وتوجد في النهاية عن طريق ابتداع الأشكال: 
قالكاة على سل الخال تعمل تماما رف هدد من الترسيمات ((و9؟ 
Sch‏ لکنھا تتطور آيضا حین تصبح غرائبية ue‏ :)یهام مثلاء وحىن 


تفتح باب غوامض الواقع. عندئذ نرى أن الفتاة التي تمضي إلى الغابةء أو 
زوجة ذي اللحية الزرقاء 81٥٠e‏ ط84 أو سندريلا وحذاءها المفقود يعنين 
أكثر مما كنا نتخيل عند قراءة قصص الطفولة الجميلة. 

وهكذا يكون النقد الاجتماعي إجراء أعلق ما يكون بطقوس الانخراط 
بجمعية سرية: فنحن لا نتعلم فقط قراءة النصوص بطريقة مختلفة» بل 
نتعلم قراءة حياتنا وعلاقتنا بالعالم. إن من يقود القراءة والتأويل يحمل 
نفسه مسؤولية خطيرة وجديدة. لا يمكننا أن نطلق عليها سوى صفة 
العلمانية. بمعنى آنها حرة تجاه المحظورات. فكون الرومنسية تبدو وكأنها 
مرتبطة بأول أزمات المجتمعات الليبرالية والمابعد . ثوريةء يعتبر بمنزلة 
مقدمة إلى قراءة عالمنا الخاص الآني. وقراءة النصوص هي دوما مدرسة 
للحرية والاستقلالية. وتبدو المهمة في هذا المجال لا حدود لها : فنحن لا 
نفتاً نتعلم أن نكون أحراراء والخطاً قد يكمن في التصرف كما لو كان 
هناك ميثاق نظري (وصف وتحليل عمل الواقع) وعملي (سياسة يجب 
استخدامها) يمكننا العثور عليه والتحقق منه في النصوص: كأن يكون كل 
امرئء على سبيل المثالء «فیلسوفا» آو سان سیمونیا آو مارکسيا دون آن 
يدري. ففي هذه الحال لا تكون النصوص سوى ملحقات أو إضافات تمتلك 


165 


مدخل إلى مناهج النقد الأدبى 


على الأكثر قدرة غير آكيدة على الإنباء. وفي الحقيقةء فإن ما يصلح 
للبحث عنه في النصوص هو كل ما لا يقبل الشك وما هو غير متوقعء وهما 
من مسؤولية الكاتب. غير أنهما لا يحملان معنى إلا بواسطة القراءة وتدخل 
القارئ وهو ذات اجتماعية واضحة جزئيا وغامضة غير مفهومة جزئيا 
أيضا: فالآدب» كتابة وقراءة» هو بصورة أساسية تأويل و «تعليم» (فرانسواز 
غاییار 141۵انەG‏ eءiەپ۴‏ فى حديتٹها عن فلوبير) وقراءة للأآدلة. 

ولو جعل النشد الا جتماهي النص يتاذشى ويتحول إلى مجرد ماق 
وإضافة لسلطة معرفية أخرىء عندئذ يكون هذا النقد كارثة فكرية إذ 

أما إذا أسهم فى جعل النص مكانا يبنى فيه رد فعل الإنسان تجاه 
الواقع» وخطابا من خطاباته حول وضعه بين المخلوقات والأشياء والأحداث 
وهو ربما أقلها تعرضا للاستنزاف وللخروج من دائرة التداول بفعل تقادم 
الزمن ۔ عندئذ يكون هذا النقد فتحا حاسما للحداثة. 

لقد ولد هذا النقد بين أولئك الذين آمنوا بالتاريخ ومن قاموا بتحليله 
ونقده» واحتفظ ببعده النضالي المختلف قليلا وغير المبرمج. فهو يقول 
ا و کل کی هر قاری وا تاف وسا اکن الصو دا 
ولا وهي دوما نصوص مكان ولحظة ما. كما يقول أيضا إن هذا المكان 
وهذه اللحظة هما دوما رض مجهولة ومكان آخر ويوطوبيا. ولعل الحدث 
النقدي الاجتماعي الأهم هو هذا النص الذي لم تهتد السلطات ۔ وربما 
ولا أكثرها تقدمية ‏ إلى التعامل معه. 
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La Critique textuelle‏ 


Gisèle Valency ıi جیزیل فا‎ 


0 


مقد مة : 

يرتبط ظهور النقد النصي بتطور علوم آخرى: 
کعلم السلالة الآدبية L’ethnologie littéraire‏ الذي 
ابتدعه الشكلانيون الروس أثناء دراستهم للحكايات 
الشعبيةء واللسانيات التي هي عندهم في قلب 
مفهوم الأدبية éان٣ةi))6۲]‏ 14 . 

يعتبر العمل الأدبي بالنسبة إلى هذا النقد. أولا 
وقبل كل شيء . نظاما للأدلة Signes‏ )( وآكدت 
المناهج النقدية القريبة العهد حداتتها عن طريق 
«العودة إلى النص» : ريما لم يقم النقد بي شيء › 
وهو لا يستطيع القيام بشيء › ما لم يقرر ۔ مع كل 
ما ينطوي عليه هذا القرار ۔ اعتبار العمل الآدبيء 
أو آي جزء منهء نصا قبل کل شيء : آي نسيجا من 
التشکیلات ١إںع۴‏ ينعقد فيه معا زمن الكاتب 
ای کے ی حاف کا هان واف ن انی 
يقرآه» ويتشابكان في هذا الوسط الغريب الذي هو 
الصفحة أو الكتاب (جيرار جونيت«تشكيلات 2 
(G.Genette «Figures II‏ . 
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إن كل أنظمة الأدلة. اللسانية آم غيرها (الرسم » الفن المعماري)ء لا 
يمكن تأويلها إلا باللغة وحدها. فاللغة هى أداة الوصف والاكتشاف 
السيميولوجيين» كما يقول إميل بنفينيست Een E‏ فی «مسائل فی 
اللسانيات |nlalمã «Problémes de Linguistique Générale‏ . 

وتعد اللسانيات «علما صلبا» وهي في ذلك أقرب من الأدب إلى 
النماذج العلمية التي آرادت الدراسات الأدبية اكتساب دقتها وصرامتها. 
غير ان الل بالف ة إتى اللسانات هر أكن و غا نح ما ارمح كره 
تشريعا بدهيا يمكن التحقق منه. وهنالك توجهات عديدة فى اللسانيات 
)اlıdء«ء Sémiotique‏ « علم الدلالة » النحو e×ة٤در؟ء‏ البرا اغماتية Pragmatique‏ 
الخ..) آدى إشراكها في حقل الدراسات الأدبية إلى تعدد الأفاق. فلا عجب 
إذن أن تر تشابكا شيا ن اتعلى التي غايتها الت التصي؛: 

ولقد لعب ثلاثة من اللسانيين دورا فى تطوير الدراسات النصية وهم: 
فردینان دو سوسور reلussهS FERN de‏ الذي يعتبر أن نظرية الدليل 
Sign‏ هي ساس الأبحاث التي تدور حول النص والشعر باعتبارهما بنيتين 
رامن ا ا ۰ 

ومحاضراته في اللسانيات lalمة YY Cours de linguistique générale‏ 
ق کک ا ع ا ا ها 

وعلی هداه سار رومان جاکوبسون ۸٥۳۵١ [k٥0‏ » وقام بدراسات 
اا ودر وكات ا رفن ا ك ادجو دا 
6ئ" وفى الاستقلالية النسبية للظاهرة الأدبية. 

ونفك اا بنفینیست عاءنآ ۸۷ء8 مازص٤‏ . بوضعه لمفهوم المسند إليه ء1 
اەزu»‏ فى مركز تصوره للغة ‏ إلى مسألة التخاطب «0نااءهاإماما ومسألة 
الأنواع الأدبية التي تتحدد بعلاقتها بالخطاب ءءںهءءنل . وباختصار فقد 
مهد فى آن معاء للشعرية المقارنة ولبراغماتية القراءة. وعمل هؤلاء الثلاثة 
جمیعا وفق منظور سمي منذ ذلك الحين ب «البنيوي .)اھ۲ ںا Suc‏ 

وتوالت عمليات الضبط المتعلقة بالبنيوية. ولكي نتفادى ما تعرض له 
هذا الملصطلح من تضخم لا يمكن السيطرة عليهء نرى آنه من الأفضل 
التذكير بغرض البنيوية کما حددہ کلود لیفی ۔ شتراوس Lév ¡-S)rausS8‏ .€1 : 
وکر ا ا مکل ا که اا و ت کا 
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البنيوية؟ »Qu “est-ce ue اe str»?‏ وهو کتاب جماعي صدر عام 
8- بأن النظرة الشاملة كانت تبدو منذ ذلك الحين ضربا من الوهم. وبما 
أن اللسانيات السوسورية تثير طريقة جديدة في طرح المسألة في العلوم 
التي تبحث في الدليل ١ء«عا؟‏ » فيجب إذن أن نبد من هنا لفهم مناهج 
ورهانات الدراسات النصية. 


مضهو م البجنية عند ف . دو سو سور : 

E N A E ed‏ ر 
الانتماء إلى نهجه في البحث. فالمفهوم الأساسي عنده هو مفهوم «النظام 
مصغ†Sys».‏ واللغة هي «نظام»: «اللغة نظام لا يعرف سوى تنظيمه الخاص» 
. آما مصطلح «البنيوية» فقد ظهر فيما بعد في أعمال حلقة براغ اللسانية 
Cee اinguistique de Prague‏ » وهو يعني جملة المناهج التي نتجت عن 
مفهوم اللغة كنظام تبرر صحتةه المبادئ التي طرحها سوسور: «يجب الانطلاق 
من الكل نكال ارس خن رن لتحيل إنى اتتاصر انى رمهة: 

والدليل ١١ع1؟‏ في نظرسوسور هو اصطلاحي» آي لا یوجد رابط 
ضروري بين الدال ٤«ها؟نمعذ؟‏ (الصورة الصوتية) والمدلول éاfنمعاك‏ (تقسيم 
اا رواو اتان هد ا ال و مل ا 
غرض ا زط0 من العالم : إنه لا يحيل بل يدخل إمكانيات ك6اناة ۷)٠‏ معنى 
وإحالة . 

يبدا كل شيء في الحقيقةء من خطية 6اءه6«نا الدال المرتبطة ببنية 
اللغة الإنسانية ذاتها: فنحن لا نلفظ سوى صوت ٥١‏ فى وقت واحد» 
و ا ال مد ا اه ا که ف 
eg) SO E‏ 
وط جرت ( اهران مرا واک و د ی 
هنا يظهر التصور الآأساسي لجميع الدراسات الشكلية formes‏ اللاحقة. 
فمن هذه المسألة » وهي ظاهريا شديدة البعد عن الدراسات الأدبيةء ولد 
الشكل الحديث لمفهوم البنية. 

يتم التمييز بين ظاهرتين وفق معيار المباينة «0افانساونة : فبعكس 
الاختلاف اللفظي» يسمح فونيمان كعصغ«هطم (@ مختلفان بتمییز كلمتىن 
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مختلفتین. على سبيل المثال ««2م» و «صھط«و «۲eںاها»‏ و «eإuاعل».‏ وینتج عن 
ذلك أنه لیس للفونيم phoneme‏ تعریف وصفي» بل اختلافي différentielle‏ 
وتعارضي ٣٣٥1!‏ امم مه فحسب . ويستعان هنا بنظام شامل ۔ الكلمة ۔ 
لإظهار وحدات النظام المشمول ۔ الفونيمات. 

والفونيم عند سوسور أصغر عنصر في السلسلة الكلاميةء غير أنه يرى 
فيه كيانا مجردا ينطبق على الاختلافات اللافظية فى النطق. وأيضا على 
تلك المرتبطة بموقع الصوت في المتتالية ءءمuو6ك‏ سال فی الفونولوجيا). 
وهو يشير إلى أن الصوت (۶) لا يوجد في اللغة التي ليس فيها سوى (۲۶) 
انحباسية اiیهامہ1‏ (بعد حرف صائت) و (۶) انفجارية گiیمام×۴ګ‏ (قبل 
حرف صائت). وهذه الملاحظة ليست وصفية فحسب.» بل هي تسمح بتشكيل 
النظام استتادا إلى وحدات ليست» بحد ذاتهاء محققة في اللغة. فالفصل 
النظري هو ساس البنيوية: الفصل بين النموذج المجرد دوماء والتحقيقات 
ئ5 المادية دوما. 

EES Ea a EEE SNES 
عن طريق النقاش حول البنيوية وانعكاساتها الأدبية.‎ 

وإليكم. من جهة المعارضين» بعض الحجج التي نلخصها بصورة 
ميسطة: 

تدعي البنيوية تحليل العمل الأدبي دون الاهتمام بمقاصد المؤلف. 
بينما يجب دراسة الأدب» وهو عمل فردي» في علاقته مع حياة المؤلف 
وأخلاق العصر. لقد رد النقد النصي آخذا على أنصار هذه الحجة 
اعتبارهم للعمل الأدبي ذريعة أكثر منه نصا. 

لا يظهر التمسك ببنية الأعمال الأدبية إلا ما في هذه الأعمال من 
اا اک ن ادل ما رها کک ام ا ر اتل الات 
عن العمل الرديء. إن وصف البنيوية للعمل الآدبي هو إما غث اها (أي 
آننا نقع على ما يستطيع آي امرئ كان استنتاجه عند قراءته للعمل) أو 
اعتباطي Ate‏ بسبب كثرة التقديرات الاستقرائية ك10nاة1مextrap‏ 
والتعميمات. يجب أن نتذكر السياق التاريخي الذي رافق النقد النصي 
لفهم السبب الذي دعا إلى إحاطة أعمال الباحثين . مع بعض الاستثناءات 
. وفي مرحلة عرفت منذ ذلك الحين على أنها ذروة البنيويةء بحرب كلامية 
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دفاعية وبخطاب تبريري يحمل طابع النقاش الذي ساد حينئذ ويحسم 
الحكم الذي يمكننا أن نطلقه اليوم بعد مرور عشرين عاما على ذلك. 
وفي كل الآحوالء فقد صاغ الرواد الأوائل عددا من التحذيرات: 
فاقتراحات cercle de Moscou gga al‏ في سنوات 0 ۔_ ۱925 ما تزال 
تدهشنا اليوم» عند إعادة قراءتهاء بطابع المسائل المطروحة الحيوي. 


الشكلا ضيون الروس وتعريف النقد النصى: 

يعود الفضل في ظهور آول كتاب لهم إلى وسيب بريك )نا8 pزوو0ء‏ 
الذي کان یری فيه E‏ «تشجيع اللسانيات والشعرية» . ويؤكد هذا الكتاب 
على الناحية اللسانية في الشعر: «! ن لغة الشعر هي الأكثر تلاؤّما معها 
(...) لأن (...) القوانين ا والوجه الإبداعي للغة هي في الخطاب 
الشعري في متناول المراقب آكثر منها في الكلام اليومي» (رومان جاكوبسون 
نظرaة‏ |ÎJد R.Jakobson “Théorie de la littérature)‏ 

ولقد طرح مصطلح «الشكلاني» ذاته أولئك الذين أرادوا التشهير بهذه 
المحاولات و« فضح أي تحليل للوظيفة الشعرية للغة » . ومع ذلك «فالبحث 
المتدرج عن القوانين الداخلية لفن الشعر» «لا يدعي حذف» ... العلاقات 
بين هذا الفن والقطاعات الأخرى للثقافة وللواقع الاجتماعي (المصدر 
السابق). ومنذ ذلك الحين أصبح على «الشكلانيين» أن يبرروا دوما ويدافعوا 
عن أنفسهم آمام سوء الفهم المنظم والمقصود هذا. 

يرى الشكلانيون الروس أن « النسق الأآدبى ء۲زهإ6)ا1 مإ6ء ۾ا» (مقابل 
# الق الفا ريخ ير ماماو اة م وة ارت اا كال و ناير 
الثقافية المتنوعة التي بدأت من البناء السردي إلى مختلف طرق النظر في 
مسألة العروض. وتسمح هذه الاستقلالية بالتفكير في مسألة الأدبية 5 
littérarité‏ : 

إن ما یمیزنا ۔ يقول ب. إیخنباوم ۳ ,)8.۴1 في «نظرية المنهج 
الشكلي 1a théorie de la méthode formelle‏ » ۔ هو تلك الر. غبه في إبداع علم 
أدبي مستقل انطلاقا من الصفات الذاتية للأدوات الأدبية (...). لقد طرحناء 
وما نزال نطرح كأكيدة أساسية » مبداً مفاده أن على موضوع ۲زط0 العلم 
الأدبي أن يكون دراسة الخواص النوعية للموضوعات الأدبية التي تميزها 
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عن آي مادة آخرى ٠‏ (...) . ويعطي جاكوبسون لهذه الفكرة في «الشعر 
الروسي الحديث ءءوں!  »14 pمoésie moderne‏ صيغتها النهائية: إن موضوع 
العلم الأدبي ليس الأدب بل «الآدبية ا؟ممإuا‏ هم 1t‏ »» آي ما يجعل من عمل ما 
عملا آدبیا. 

ويحدد هذا البحث عن الخواص النوعية موضوعه بتمييزه عن علوم 
آخرى قريبة منهء وذلك باستخدام مجموعة من الحجج كأnعargum‏ 
کرو ماران في الدرامات الى تب مها إلى اال 

- ففى مجال الأسلوبية م«ونائنارا؟ 11 ولا يرى الشكلانيون أن الإحالة 
إلئ القاعدة la norme‏ لاتسمح بتقييم سلوب ما لأن القاعدة ليست معروفة 
بصورة حقيقية : «عليناء لتحديد العلاقات القائمة بين العناصر اللسانية 
وأيضا بين وظائفها في اسلوب کاتب قدیم» آن نعرف القواعد العامة في 
استعمال هذه الكلمة أو تلك في عصره» وأن نعرف مدی تکرار استخدام 
مختلف الترسيمات النحوية «كعuإا×ه٤”رء‏ sوص6طعءء‏ . وهذا يقتضي أبحاتا 
فقهلغوية ءeںياعiهاهانطم‏ طويلة الآمد. وبالطبع يظهر لنا حتما في هده 
الحال تمٹیل مبسط asa ٥١‏ chémء‏ ... (ف. فینوغرادوف 8۲40۷ٍ0ہ۷:Vi‏ 
«مھمات الٹآnلوبuة («Les Tûches de la Stylistique‏ . 

لبا قفر اتدراسات اة ال التطرر ريي وة 
هامشية. فالآأسلوبية تضع قاعدة. معيارا متحققا بالقوة hem‏ 
6ا في اللغة العاديةء وتقابلها مع الانحرافات في الآأسلوب». ويتعارض 
هذا التصور مع فكرة مركزية النص. إن الشعرية المقارنة تلجاً إلى التحليلات 
الأسلوبية لكنها تضعها ضمن نظام. حتى أن مصطلح النقد النصي ذاته لا 
يستخدم إلا بشيء من التحفظ. والأبحاث المقدمة هنا تتجنب الخوض في 
N A NEE GA EA‏ 
والناقد. 

تم هناك إقصاء التاريخ: والحجة تكرر فكرة قديمة: 

«يختفي الوسط (التاريخي)ء بينما تبقى الوظيفة الأدبية التي ولّدها لا 
كإحدى المخلفات وإنما كإجراء يحتفظ بكامل معناه خارج علاقته بهذا 
الوسط» (إيخنباوم Eikhenbaum(‏ . فھکذا يقرا هومیروس. 

وهناك أخيرا رقض علم النفس وفكرة آولية الصورة. وتستند نظريات 
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تلفي النص الفني هنا إلى عملية البناء دناه ناء ها . فهذه النظريات ۔ 
التي وضعها البعض فيما بعد في مواجهة الشكلانيات المتعددة .لم تكن 
ارج ر وراه اة الى رفه فك وة ة الكن الها 
وفتحت المجال أمام هذه الأبحاث. فمن بين المبادئ التي تم البحث عنها من 
أجل مفهوم الأدبيةء قام الشكلانيون بدراسة التكرار والنبرة ٥٥٥۸۲‏ بصفتهما 
نهجين في البناء السردي. ولقد صاغ شكلوفسكي نا۸٥‏ الفرق بين 
«الموضوع ا#زں5» باعتباره بناءء و «الحكاية عاطة؟» باعتبارها مادة اليناء 
1 ئ. وهو يبين في نهاية دراسته عن رواية « تریسترام شاندي ۳ای۲ 
yلمaمطS»‏ للكاتب ستيرن ١١۲ء51»‏ آن بناء الرواية ذاته مؤكد عليه: «إن وعي 
الكل اي فرصل إل ور ك مرن رو دا هة 
برس فی الك فاا غايا سا جيل الو ال اخلط من متهن ررم 
ووصف الأحداث وبين ما أقترح تسميته بصورة تقليدية بالحكاية عاطه؟ ۾1. 
والحكاية» في الحقيقة › ليست سوى مادة تستخدم في صياغة الموضوع. 
فموضوع رواية «آوجıن Eugène Onéguine iyigÎ‏ )& ليس قصة البطل 
مع تاتياناء وإنما هو إنشاء وصياغة هذه الحكاية في موضوع» ويتم ذلك 
بواسطة استطرادات مضافة ... إن الآشكال الفنية تفسر بضرورتها الجمالية 
لا بدوافعها الخارجية المأآخوذة من الحياة العملية. 

فحين يعمد الفنان إلى التخفيف من سرعة حركة الروايةء لا بإدخاله 
ر ا و و 
الجمالية التي يقوم عليها إجراء التأليف . وهنالك ثلاثة توجهات تأثت من 
الأبحات الشكلانية: 

دراسات القص المأخوذة من علم السلالة الأدبى ومن السيمياء . 

محاولة تعيبن مسائل الكتابة الشعرية بواسطة الدليل مەچ اللسانى. 

دراسات علم السرد كعuواعهاماهمهه‏ المرتبطة بالشعرية المقارنة ا 


. la rhétorique 


اد التحليل البنيو ى للحكايات 
ف. بروب مم٥:۷:۲‏ ومورفولوجيا الحكاية: 
لقد تأثرعلم السرد المعاصر كثيراء وبخاصة التحليل البنيوي للحكايات. 
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بآنحات ت برو رل الاي اغراي هر لا بعك الكبير الفركلررى: 
وهر من التفاليد الشفهية: إلى قرانين تتت نظام الحكاية وت الخكاية 
الفراقية بين الا سنطورة والتعر الحم إة تفطر ر الأشكال واالضامى كا 
مع بعض. كذلك فإن المشروع الشكلاني لكتاب «مورفولوجيا الحكاية» لا 
يتعارض مع المنظورات التاريخية. بل على العكس. ففي هذه «الحكاية الطويلة» 
بال ای ا ا ی ا ا 
مقارنات مبررة. وخلافا للتقليد الفولكلوري لا يخلط بروب بين موضوعات 
الدراسة و«المضامين»» آي المعطيات السردية المدروسة. فموضوع الحكاية 
اد اواد الو اتک ل را ۷ ف وها دات 
الحكاية الشعبية فهة امات غافحة جا بالسة إلى جروت وقح 
الثوابت في تتظيم الآأحداث كتاج التي تتآلف منها الحكاية. فالحدث 
يمكن تمييزه في المتتاليات السردية ه2۲۲" وءءممسوة؟ التي تمثل الوظائف 
المتتابعة التي تشغلها الشخصيات (ابتعاد» حظر. خرق الحظر, تأقي الغرض 
السحري» عودة.ء الخ...) ويحصي بروب إحدى وثلاثين وظيفة أساسيةء أما 
الشخصيات التي تنهض بها فيمكن أن تلعب عدة أدوار ك١ا6]‏ . والوظيفة 
هي التي تحدد صحة تقسيم الأحداث وملاءمته. وهكذا نجد أن وظيفة 
هذاالمقطعهي «الابتعاد ٤ء٣ء«عنها6».‏ ووظيفة الأخرى هي «الزواج» أو 
«الاستعراف ءء«هءونه««هءع»»... فإذا ما ردت كل حكاية إلى سلسلة الوظائف 
السردية وإلى لائحة الأدوارء فإننا نجد أن كلا منها يحقق مناة6 بهضا 
ا ا ارو 

ولهذا السبب يظهر هذا المبداً بنيويا . إذ يُظهر الوظائف كلها في الحكاية 
الواحدة. ومع ذلك تحترم تلك التي تتجلى منها (آي الوظائف «المفعلة 
6 ) النظام الشامل للوظائف المفهرسةء فتصبح الحكايات متغيرات 
نظام ضمني S0us-Jacent‏ ذي بنية تعمارضية ء۷ن)iئممم0‏ (حظر/خرق) 
تقطع ۔ إذا صح القول ‏ تدرج السرد. ولقد انتّقد بروب بسبب «إهماله 
للشكل لصالح المضمون» لكنه في الواقع يوضح «شكل المضمون» بوضع 
التتابع النسقي Succession syntagmatique‏ للوظائف. وبخاصة برد مجمل 
الحكايات إلى نموذج ضمني غير متحقق أبدا . فالبنية التي تأسس على 
مفهومي النظام والملاءمة ءء١ء«ناءءم‏ تتفصل بجلاء عن العرف الذي يطلق 
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تسمية «بنية النص» غلئ ما هو مخططة plan‏ . 


أ .ج . فر يماس ءد1ء۸-6.6۲ : الحكاية والسيمياء 

تتأسس أبحاث غريماس حول السرد على الاستعادة النقدية لأعمال 
بروب ووضعها» حصرا» ضمن منظور سيميائي وبنيوي: «فالنص مُعطی 
وی ووی ا واک را او اا ا ي 
للمعاني» آي التقطيع والتنظيم السرديين. ولقد أنشاً غريماس» لدراسة 
«الخطابات السردية»» «علم دلالة آساسي» و«علم نحو آساسي». 

اوق ال اها م و د ا 
التی طهر تی المستوى المنطقى ۔ الدلالى (ترقنة ءعaلهءءمهء)‏ المعانى)ء و 
اا السري: وینتمی إلى اسف اتات ius‏ . أما الآدوار iê‏ 
أو الوحدات العاملية ae‏ الآولية (فامل 11 مساعد/ معارض 
/opposant‏ uvantزdه)‏ » فتظهر «عند السطح» تصنيفات سيمية كمuونصةء‏ قائية 
is‏ ضمنية. كما يضطلع العاملون ءا«هاءة ءا بوظائف محددة في بنى 
وا 

«... لا تتم اللعبة السردية عند مستويين وإنما عند ثلاثة مستويات 
متميزة. فالأآدوار ۔ وهي الوحدات العاملية الأولية وتقابل حقولا وظيفية 
متماسكة ‏ تدخل في تركيب نوعين من الوحدات الأوسع : الفاعلون ك1 
55 وهم وحدات في الخطاب (النص المادي). والعاملون كءاnھact 1es‏ 
وهم وحدات في القص (الحكاية المرورية)».( .ج. غريماس» في المعنى 9u‏ 


. («Sens 
: نظر ية النص الشعری‎ 2 


الناحية الشعرية في البنيويةه 

لقد ابتدع ر. جاكوبسون الشعرية انطلاقا من مبدآ «لساني». فبعبوره 
الدائم للحدود التي كان من المفترض أن يقف عندها الباحث في الشعرية. 
«وخد الأشكال الأكثر حيوية فى الأدب» (ر.بارت ك١ط)۲ة۸.8):‏ كتعدد المعانى 
ysé6mieاoم‏ والاستبدالات REiiOKS‏ ونظامهاء والدراسات حول غك 
الآمراض المتعلقة باللغة والنطق عءعهع١ة!‏ uل‏ ءزعهاهطاه۴ حول قانون التعابير 
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«(métonymie Juرkl‎ jiجklg‎ métaphore ةرlaiuwYlS)‎ Code des figures ةuنlبلlا‎ 
والآأبحات حول الفونولوجيا والدراسات الشعرية.‎ 


الوظيفة الشعرية: 

«يرتبط العديد من السمات الشعرية لا بعلم اللغة وحده» بل بمجمل 
نظرية الÎدlة la théorie des signes‏ آي بتعبیر آخر بالسیمیولوجیا» (جاکوبسون 
«الآألسنة واdشفغرية «linguistique et Poétique‏ في «دراسات في اللسانيات 
lallمة Essais de linguistique générale‏ «( . 

فالشعرية هي جزء من اللسانيات: «يجب أن تدرس اللغة في كل تنوع 
وظائفها». وکما يقول ا .بريك 0.81 فالشعرية ليست وحدها المجال الذي 
ا ر ری ن کو 
اللعة ويره الكائل فى طروحات جاكرمرن هة ال اتشعرة 
واحدة من ست وظائف مرتبطة بالعوامل التي تشكل عملية الاتصال 
Communication‏ . و يخن النص سماته الخاصة من تدرج hiérarchisati0n‏ 
هذه الوظائف لا من احتكاره لواحدة منها. 

تعنى الوظيفة الشعرية «التشديد على المرسلة ءعدءوعص لذاتها». فما هو 
العنصر الذي لا غنى عن وجوده في كل عمل أدبي؟ للاجابة عن هذا 
السؤال يذكر جاكوبسون بمبدا المحورين الذي عرضه سوسور: محور 
التزامنات ésازsimu[tané axe des‏ أو محور الانتقاء «0ناءما6؟ » ومحور 
التعاقبات؛ssivi)6مSucc‏ أو محور التركيب ١٥ءنه٣‏ نا٣٥٥‏ ويطلق عليهما اسمي 
المحور الاستبدالى ue‏ إ1) axe pمaradiع na‏ والمحور النظمى axe syntagmatique‏ 
فالعاÈقات‏ الت ركة هى مخطات اة الغارلة اللمادحظة اها اتاكات 
الاستبدالية فتقع على e‏ الانتقاء باعتبارها أفعالا بالقوة éانلة‏ ا¡ . 

الکن أو من مر را ا وو كر اال اة 
اختيار (انتقاء) من بين سلسلة من الأسماء الموجودة ۔ والمتشابهة تقريبا۔ 
ل ل کی رتد تاقرو هة اتوشو اران 
NSB SE E OE E‏ 
الكلامية». 

يتم الانتقاء بناء على قاعدة التكافوً ءءمع لجسو والتماثJ Similarité‏ 
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والتباين éاا٣هانصاوءنل‏ والترادف مءنصرمممرء والتضاد منصرمهامه » بيتما يستتند 
التركيب إلى التجاور ۲6ت«عنا١ه٤‏ . غير أن «الوظيفة الشعرية تقط عااعزهام 
ها الاق لور لاتا عى بحن اركب ي جت لكا ادن 
«إجراء مكونا للمتتالية .»Sé6¶ue«ce‏ 

وحين يقول جاكوبسون إن الوظيفة الشعرية تسقط مبداً التكافۇ لمحور 
الانتقاء على محور التركيب» فهو لا يعني أن المحور هو الذي يتم إسقاطه ۔ 
فهذا الأمر لا معنى له ۔ بل إن مبداً التكافۇ. الذي يتحكم بالانتقاءء يتحكم 
وو ا کر ا کد کی ای کی ب وا 
التن حو صر الر اة اله ف 


ا لنمو دچ phonématique yi lei gd‏ ۵ 
الل عا االات و خط ةو اط اح هة و عه هة كير ة اة 


إلى الشعريةء والأمر لا يخلو من المفارقة. 


الد ال le Signifiant‏ والقو تیم: 

استنتج سوسور من خطية الدال مبدآ مفاده أن الفونيم ۔ وهو أصغر 
ر و ا ا و ا ی ی ی۲ کور 
(محور التداعيات ك«هناهiءمویه‏ ومحور التعاقبات) بل الو ااي منهما 
کو و و ا کی ا قو ا فی رین کد 
EEG EES EGE E‏ 
اللسانيات العامة»). e‏ جاكوبسون. تبعا لنظرية تروبتسکكوي oe‏ 
فى الفونولوجياء إلى مبداً خطية 6)انءه6ہ:ا الدال (فی «ست محاضرات فى 
الاك وklعنى sur le son et le sens‏ کا 8 :ويش الفونيم إل Ss‏ 
متمايزة»» أو سمات كانه] (إنها حزمة من السمات مثل مهموس/ جهور 
«sourd / sonore‏ أنفي/شفوي 1 / ا2 الخ...) فهو يعنى إذن وحدة 
معقدة : «ليس الفونيم الكيان التعارضسء1۷eاsiەم‏ مه الصرف الذي لا يقبل 
الاختزالء بل هو كل خاصة من خواصه المتمايزة». وككل علامة لسانيةء 
يتمتع الفونيم ‏ تلك الوحدة الأصغر في الدال ۔ بمحورين متكاملين: محور 
التزامنات ومحور التعاقبات. إنه أصغر عنصر تهتم به الشعرية التي من 
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دونه لم تكن لتستطيع معاينة الصوت ١٥ء1‏ إلا من زاوية الانطباعات 
الذاتية. ويظهر إجراء ر.جاكوبسون حاسما بوضوحه وصرامته العلمية. 
فهو ينظر الصلة بين اللسانيات والشعرية ويستخدم النموذج الفونيماتيكي 
كدعامة للوظيفة الشعرية. 

خارج تلك النتيجة النظرية والمبداً المنهجي الذي ينتج عنها (البحث عن 
العنصرالملائم للنظام)ء فإن للخواص التي تميز الدليل ine‏ ۔ اصطلاحیته 
"arbitra‏ وخطية الدال t«هاگنصعء‏ . آهمية كبيرة أيضا. إذ يعمل النقد 
الشعري ذو الاتجاه النصي . وهو اتجاه سابق لأعمال سوسور لأننا نراه 
بوضوح في نصوص مالارميه وفاليري را6اة۷ - في مجال العلاقة بين علة 
واصطلاحية الدليل . وتفيد الشعرية من اصطلاحية الدليل وخطية الدال. 
حين تقرر ضرورة مبداً العلة في الدليل وضرورة تفتيت العلاقة بين الدال 
والمدلول éاifمعاء. ١‏ 

فمبداً الاصطلاحية العام تناقضه أنظمة مختلفة تشير إلى وجود علة 
في العلاقة بين الدال والمدلول. وهذا يعني في الحقيقة تعليل الدال. ولقد 
زادت مشروعية هذا القول مع نشر دفاتر سوسور المخصصة للجتاسات 
التصحيفية كمصصهaاعةمة‏ . 


جناسات سو سور التصحيفية والد ليل في الشعر: 

وضح جان ستاروبنسکي في «سوسور الآّخر Susur‏ ×ال 16s‏ بعد 
مضي زمن طويل على صدور محاضرات سوسورء ناحية كانت مجهولة 
حتى ذلك الحين في آعمال هذا الباحث اللساني » فبينما كان سوسور قد 
سس اللسانيات على مبداً اصطلاحية الدليل۔ وبالتالي على الطابع العرضي 
u٤‏ للعلاقة بين الدال والمدلول . بحث » وهو الأمر الغفريب» فى وجود 
علة ما علة الترابطات ءءء« قةطء١ء ‏ في نص مھتی الیئ فرذت یتکرر 
فيه اسم هذه الإلهة مبثوتا بإصرار كبير في منظومات صوتية. 

فاصطلاحية الدليل ليست وحدها موضع شك هنا من قبّل ما يبدو آنه 
اة ل کے ا خط ندال هدب که د ماکان ا 
آقرود یک رای کی ۔ھازہات ا اة ریا فدات ی ها مده 
شد سى اخرااتتن واه اكان اقات ا ت 
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. paragrammatiques 
لقد دفع نشر دفاتر سوسور  في ذروة الحركة البنيوية ۔ إلى التأمل في‎ 
فكرة «فيض ۲١٥١ء ل0۲ط6ل الدال» و«إفراط ءةء×١1 الدليل» كانت غايته إزاحة‎ 
المركز وإطلاق الدليل الشعري. وأراد النقد استخلاص جميع النتائج من‎ 
تلك المادية التي كانت ترافق الدراسات البنيويةء والتي تمثلها هنا «المادة‎ 
الصوتية» . كما تعرضت التحليلات البنيوية ۔ وقد تآسست هى ذاتها على‎ 
تقسيمات «لمادة المضمون» ۔ لانتقادات شبيهة بحدتها بتلك الک کرت لھا‎ 
الأسلوبية. وتعبر أبحات جوليا كريستيفاه۷ءاءن»K.[. وأبحات جماعتى‎ 
عن هذا المفهوم. ففي كتابها ا‎ » »1٠1 Qسءا« ومجلة‎ »٣اه«عe«ةلجم‎ 
تقترح كريستيفا «قراءة جدولية ١٠نهاuطةا» للنلصوص : ويتعلق‎ »Sé6n6ا6‎ 
الآمر هنا باكتشاف الفونيمات المنتشرة في النص والتي يشكل تجميعها‎ 
الكلمة ۔ الموضوع . وتعتمد هذه الأبحاث على التحليل النفسي» فظهور‎ 
الكلمة المحتجبة يعبر إذا جاز القولء عن «عودة المكبوت». وهكذا تبدو‎ 

جناسات سوسور كتابات لظواهر خفية. 

لقد آدى صدور دفاتر سوسور. بالإضافة إلى الحث على البحث الشعري 
حول الدال إلى كى الي دايا إلى ون إن كان اتل هن 
علة فهي استدلالية أو بعدية اإمنإئاءمم ه بفعل التداعي المستمر وذي 
الاتجاه الواحد ماطنsە۲۲6۷¡‏ بين دال ومدلول ما. فالدليل اصطلاحیى فى 
الأصلء مع بعض الاستشاءات الهامشية (كما في الكلمات الشركة 
الحکايات JlOnomatopéesخ‏ 0 

ويفرض تقسيم المدلول تقسيم الدال على السلسلة الكلامية. فلا يمكن 
لدان الى بست إا اا نالرت ان طهر ف 
سياق النظرية ا » علی عکگسن الادعاءات التى يثيرها ا 
الجناسات. وذلك لأن الأولوية عنده هي للمتتالية ceدS6ue‏ ا في الصيغة 
الا ا سي إن ار اا اة بتارو اف 
تثبت التجانس 6اا6«6عه 1٠٠‏ البنيوي للدليل وللفونيم» وتشکّل الفونيم كحزمة 
من السمات المتمايزة وانتماه إلى محوري الانتقاء والتركيب» هي التي تضمن 
لهذه الوحدة الأصغر فى الدال تلك الاستقلالية التى من دونها لا يمكن 
صياغة فكرة إعادة التعليل .remotivation‏ 


179 
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التحد يد ابت اشد دة sردناةراصءا6لإں؟ 1١١‏ : الخظرية وا لأمة: 

إن مسالة التحديد المشدد لا تتفصل عن المحورين اللذين يقترحهما 
جاكوبسون . فهي تفترض في الحقيقة انقطاعا في الخطيةء وتعتبر مفهوما 
أساسيا في الشعر. إذ يرفض م.ريفاتير ۷.٠١٠٠١١١‏ باسم النص الشعري 
«الفريد من نوعه» » سلطة اللسانيات التي لا ينازعها فيها أحد. فمفهوم 
«الأدبية6اءه6اانا» وحده الذي يهمه. كما يبتعد ريفاتير عن الأسلوبية التقليدية 
ENE aa‏ 
ذاته». وتسعى تحليلاته الشكلية إلى حصر وحدانية 6انءنمنا الظاهرة الأدبية 
التى لا تقتضر على التض» بل تقمل أبكا القارئ ومجمل أفعاله الممكة: 
ذلك لأن النص «نظام إشارات ٥٥۵١‏ تحديدي وإلزامي ؟ذام‌:۲ءءءم». ومن هنا 
ياتي ياتي توليد المعاني ٤«ء٣ءإل«ءع«ء‏ والتحديد المشذد الجوهريان. 
فالتحديد المشذد ينطبق على حالة إنشاء النص۔ حيث تشكل جميع النصوص 
التي تسبقه جملة من الضغوط عليه أى على النص الذي ينتظر الكتابة 
وعلي قراءة النص آيضاً. فيمكن القول إن نظاما آخر «يشدد على تحديد» 
القراءة التي تقوم على «نظام إشارات» موضوعاتي على سبيل المثال» بمعنى 
آنه ارون رطا على فت ارا ود وجا وى اا9 
الأخرى التي تنطوي عليها. آما مسألة الإحالة إلى العالم الواقعي فثانوية 
لأن فعالية المحاكاة صاصم الشعرية لا علاقة لها بتطابق الأدلة Signes‏ 
والآأشياء. «فمعرفة الواقع شرط وهمي لفهمنا للكلمات «لأن المرسلة ععمءومم 
تحتوي على كافة العناصر اللازمة لتأوليها (م. ريفاتير «إنتاج النصة] 


(« production du texte 


التحد يد اشد د بو اسطة التد اع وا لجاز ا لمر سل ءاصر١0اéص:‏ 
إليكم كيف يشرح ريفاتير قصيدة نثرية لجوليان غراك 6٥4‏ 
«تتفوق العلاقات الشكلية بين الكلمات بشكل كامل على العلاقة بين 
الكلمات والأشياء. لدرجة أن الاشتقاق اللغوي يلغي أحيانا المعطى الأولي.. 
ففي قصيدة «منظر طبيعي :عدءرهم»» وهي حلم يقظة ساعة الغروب في 
ا كر اع السا فا ت هة او اة 
الموتى ءءااءمaا٤:«‏ لم يكن هناك» من دون شك » ما یحظر التنبیش ۶۲ ۲۲۵2١٥؟‏ 


النقد النصى 


في الطارئ الذي تخفيه المزابل الغريبة هذه». ومع ذلك لا توجد في المقبرة 
مزابل (...) فان الكلمة فى هذا الوصف تعبر عن تلك الفوضى المعمارية 
وعن فوضی توزيع الأبنية . وكلمة «الطارئ 6۷uإمص1”1»‏ المشتقة من المجرد 
«طارئ» هي مرادفه المجازي (...) . وتستمر سلسلة التداعي بتوليد المعاني: 
«إننا لنندهش من غياب الكلب الجعيد ءطءنمه٤‏ الميكر هة والنشط 
کول ا اا که ھا کرو قا عن رالراق اروت 
ناتسبد فير مهوا أن الدرهة ي رفت اميل ( ا والكاب 
الجعيد ليس مبكرا إلا لأن الصباح a‏ القمامة المثلى (...) فالكلب 
a NES e a O‏ 


ا لحد سد اشد د يو أ سطة الد ال : 

يستتد الخطاب.» في قصيدة رامبو لuةط" R1‏ «النائم في الوادي Le dorneur‏ 
.»u 1‏ على غموض 8 خطاً يتعلق بحالة النائم فو الحقيقة ميت. 
غير آن العنوان ذاته يشير إلى هذا الغموض في الكلمة المستخدمة للإشارة 
إلى الجندي: ء/إم ‏ . وتدفع المادة الصوتيةء في هذه الحالء إلي فهم 
ا وق ر( ها ایم رک پیا 
فعليا) . فبإسقاط إمكانات الفعل الموجودة بالقوة ءءاناةد]۷¡۲ في محور الانتقاء 
کا وی ا د 0 ووا ا کک ر پا کا 
خاضعا للانتقاء في التبادلية ١۷٣إ٠۲اة‏ 1 نوم/ موت. يواجه هذا الإجراءی 
الد رارع لار اللي خر اال يركن كه لهاد هل 
كان هذا العدد القليل من الفونيمات يسمح بإنتاج عدد كبير من المفردات 
فما نصيب الصدفة ونصيب الكتابة في هذا الاكتشاف الذي يقع عليه 
القارئ؟ وما نصيب الشاعر من هذا الاكتشاف التحت ۔ و أعآı infraconscient‏ 
في معظم الحالات؟ إن الإطالة في هذا الموضوع ا إذ تسمح 
الوسائل المعلوماتية في جرد النصوص » منذ الآنء باستشفاف أجوية 
ا و ا 


التحد يد اشد د بو اسطة ١‏ لتنا ف 1)٤‏ ×e۲۲)ہi:‏ 


فی هله السونتية من مجموعة «أوهام آخری Autres Chiméres‏ « لجيرار 
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دو نرفال ا۷ا مل.6. يبرر المتكلم «نسبة ع٥٣‏ عا» عن طريق ثلاث تحديدات 
مشددة. 

فالرياعية «نهءاهس الأولى هى استشهاد صرف بقصيدة للشاعر دو 
بارتا Du 84s‏ (مهداة إلى ا الرابع): 

«هتة الصحرة اة فة روعة من غص ر آخر 

صخر ة تاراسکون هذه کانت توي قدیما 

العمالقة المنحديرن من جبال فوا© 

الذين تشهد لهم الكثير من العظام المغالية شهادة موثوقة» 

ويخاطب المتكلم في الرباعية الثانية دو بارتا قائلا: 

«يا آيها السيد دو بارتا! إني من سلالتك 

آنا الذي لحم بيتي الشعري ببيتك الشعري الماضي: 

لكن من انحدروا حقا من أسياد فوا القدماء 

باج وود را عص 

وهکذا نری آن: 

النسب يثبت حرهيا في خطاب المتكلم. 

- محاكاة متتاليات الرناعة الأولى الصوتية في الرباعية الثانية يؤكد 
القسب ‏ :فالد ال هنا نضا يشدد تحديد دلول عن ظريق الأستنغاء 
(إذ يجب معرفة نص دو بارتا لتقييم التناص» «النسب» ولهذا السبب تحقق 
الرباعية الأولى عملية الاستشهاد). 

اللاستدعاء 1ءممه» وهو يذهب إلى حد التقليد الصوت٫ Calqe phonique‏ 
الدقيق «من عصر آخر»«في عصرنا O‏ يؤكد التضاد Si as URE‏ 
التقليد ذاته تحديد فكرة النسب. كما يشهد المتكلم بدوره ‏ بمضاعفة وإدامة 
هذه الكتابة التي تنتمي إلي «عصر آخر» ۔ «شهادة موثوقة». 


التحد سد اشد د للھجاز ٤رuع؟ 1e‏ 
بواسطة الحرفي ١١۲6ا :1١‏ الحرف والروح 

تل الكمون ( اول وا تح أو (افاوقة م اتات ها لصا 
الحرف ١١۲1ء1‏ وحده. والمثال الذي سنستشهد به مقتبس من کتاب م. آريفيه 
M.A ¥6‏ «لغات جاري اهز ءل sعھچ«وا»»‏ وهو من بين أولى الدراسات 


النقد النصى 


التي تظهر العمل النصي لأسلوب السخرية ءا«هء1. إذ يستحضر جاري من 
القول الشائع «أسهل من الآمر إدخال جمل في خرم إبرة» حادث قطار 
جرى بسبب خطا في «تحويل سكة الحديد» © : 

«يبدو أن الجمل» في الأزمات القديمة المجيدةء كان يدخل في خرم هذا 
الشيء المعدني الصغير جدا. بصعوبة بالطبع لأن التقليد المأثور » بحسن 
نيتهء لم يخف ذلك عنا ‏ إننا نرجو أن يمتتع الآبرار الراغبين بمراسلتنا 
لإعلامنا عن «حقيقة» معنى الإبرة المعماري والجغرافي . فنحن نتمسك 
عن حق»بحرفية الحكاية لأن الحرف وحده هو الآدب». 

يتم تحويل القول المأثور هنا بمحاكاة ساخرة إلى بلاغ 6ع«م«6 «جدي» . 
وره ا ا ا و وو ی بک 
الخطابات اللاهوتية وعقلناتها المفرطة . 


منافضتات : الموافف العار ضة ا قلاق النص 

يفترض التحديد المشدد إغلاق النظام إذا يصبح من المستحيل الكشف 
عن أنظمة الترميز كله من دون ذلك. ومع هذا ليس هناك أي إجماع على 
الأ ا و ن ایا ا ی وک 
عمال مهمة. 

ففى كتابه «من أجل الشعرية e‏ ا۴6 1a‏ إدم۴ . ومؤّخرا فى كتابه 
ا »Etats de la Poétique‏ ۔ يدافع TEE‏ 
بشدة عن «الإيقاع ءصطارا مقابل الترسيمة a١16ء؟»‏ وعن «حركة الكلام 
والحياة» مقابل «النموذج السكوني مسوناةا؟ للشائية» . والمستهدف هو 
راس وکا اود ک3 ما وو دو ا 
«الوظيفة الشعرية» محل الشعر: 

«يفضل جاكوبسون بعناية الوظيفة الشعرية عن الشعر. فتعريفه نظمي 
«Syntagmatique‏ وبلاغي» وسکوني حصرا (...) واذا ما طبق بصرامته نراه 
يتجاهل أن الشعر صناعة تدخل فيها الأدلة ”عاك (...) فما الفرق بين 
عبارة «أنا حب آيك (آي أيزنهاور ۔ المترجم)(مثال مقتبس من جاكوبسون) 
»1ike 1k‏ والشعر5» («من أجل الشعرية« الجjء‏ الÎJوPoétique,)J .1.Pour la‏ 

اوا اهر هة ا ت ا ا ی و 
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ا ب ق ي اتتا على اتجارر لمر جردو انا هو 
ا ا E‏ 
راکاد ره ما وا و و ااا ی 
Linguistique et Poétique‏ «( . 

كما يرفقض ج. كوهين 3.0٥٥٥١‏ فكرة إغلاق النص الخطية وذلك باسم 
الشعر الحي أيضا مقابل البنيوية الميتة: «يلوح في آفق الشعرية البنيوية 
شبح الآلة المخيف...» ولقد كان مشروع كوهين» ومنذ كتابة «بنية اللغة 
اd.ٹفغعرية Structure du Langage poétique‏ « تحطيم إغلاق النص برد الأسلوب 
ا ف که قر عا ق الو اه ااه 
معتبرا إياها «أدوات» الكتابة الشعرية: 

و عل ر او ا ا و ا ا ان 
الأدبي الشائع حاليا: آي وحدانية العمل الأدبي من جهةء ووحدته وکلیته من 
جهة أخرى. فاعتبار الصور الأسلوبية نوعا من الكليات ×سدءإم م0 اللسانية 
التي تقبل الانتقال من قصيدة لأخرى أو من شاعر لآخر هو نفي لما يعطي 
اقات ره وکر کر د ا کی وا 
لأجزاء یا د تلك الوحدة الكليةء ذلك التماسك الخالي من ااذ اة 
الذي يجعل من العمل الأدبى كلية منفلقة على ذاتها». («نظرية الصور 
الأسلوبية» في كتاب «علم اله بإاشراف ت .تودورف ل , de 1a مەگsز e“‏ 


«Théorie de la figure “ dans» . T. Todorov) Sémantique 


Le Texte Pluriel a daik النخص‎ =3 
تحول موقع علم البلاغة:‎ 

أصبح علم البلاغة اليوم . وقد كان نظرية في الاتصال ۔ نظرية في 
الآدب» آي شعرية. 

فلقد ولد علم الجمال والنقد في القرن التاسع عشر من علم البلاغة 
القديم » واتسمت آواخر ذلك القرن باختفاء هذا العلم لحساب التاريخ 
الآدبي. آما النصف الثاني من القرن العشرين فقد اتسم بتجديده. إذ نراه 
کی هھ فاش اا ان رواک ماف انای ۷ متها 
الأرسطى كفن الاج .)art de 1 argumentation‏ ومن وجهة النظر التارد خيةء 
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فقد استطاع التمفصل الثالث لعلم البلاغة ۔ آي البيان ٥iاuءماé‏ شغل 
مجمل حقل هذا العلم: فالابتکار هنام" والتتسیق ioازومم‌وزل‏ يضمنان 
المحتوىء بينما يصبح البيان شكله. 

وهكذا تنضم هذه التمفصلات التلاثة لعلم البلاغة القديم إلى الشائية 
الأسلوبية. فلقد أصبح علم البلاغة التحليل المنظم والمتوسع للإمكانات 
التعبيريةء التي فتحت المجال آمامها الاستعارات ءمه.)» آي الصور الأسلوبية 
للخطاب. ولم يعد بمقدوره » بالتالي» معاينة التنظيم الكتابي للنص لأن 
E a E‏ 

ويتم. وفق هذا المنظورء رفض الأسلوبية باسم النص ونظامه. إذ يرقض 
الباحثون في الشعرية الافتصار على العلاقة الضيقة التي تقيمها الأسلوبية 
بين الفكر وتعبيره» حيث يوضع الثاني بخدمةالأول دائما. وهكذا نجد أن 
الشعرية . هذا العلم الموحد ‏ قد تأسست من أجل النص. وقد أدى هذا 
المتطلب ۔ عند ج.جونيت عا)ء١ء6.6‏ ور .بارت ۸.82۲٤٣١١‏ إلى إعادة تن 


المعنى داخل الشكل. 


الشكل د العنغى: 

يوالف جونيت بين الشعرية المقارنة للأبحاث البنيوية والمسائل المتعلقة 
بالإبلاغ 12ء في دراسات تعتمد على اعمال إ. بنفیتیتس E.8e٬۷e ri)‏ 
و ليو سبيتزر ۲ازم5 16٥‏ . ففي كتاب «دراسات في |لlÎوm Etudes de‏ 
6» يؤّكد هذا الآخير على أهمية دراسة المسند إليه اءزاك في الخطاب 
بصفته هذه دون العودة إلى السيرة الذاتية وإلى التاريخ. كما يؤسس جونيت 
اعات اى عام ايلاغ ويز بت ون ااشمرة ورال ل فا معاد 
النقد وتصنيفاته طارحا هذا السؤال:«ما النقد الذي يتوافق حقا مع العصرة» 
وضو جرت إلى زات الفكا هة تة اما كرات مها 
الكاريكاتورية: ليست «الشكلانية» إعطاء الامتياز للآأشكال على حساب 
المعنى . إذ لا يعني ذلك آي شى ۔ بل هي اعتبار المعنى ذاته شكلا مطبوعا 
في استمرارية الواقع (...) . وما يهم هنا هو دور الشكل في «عمل المعنى» 
. وهذه الشكلانية تقف آيضا في وجه النقد الذي يختزل التعبير إلى مادته 
وحدها سواء كانت صوتيةء أم كتابية أم غير ذلك. فما تؤثر الشكلانية 
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اليك هذه هر الوشوعات الاق كال :هذ البنى دات الوجهين ٠:‏ أن ما 
يدعى تقليديا بالأسلوب«. والأسلوب تقنية ورؤيةء» وهو ليس «إحساسا 
صرفا» يعبر عن ذاته كيفما اتفق» ولا طريقة في التكلم قد لا تعبر عن أي 
شيء» (ج .«جونیت «تشکیلات 112 )Figures‏ . 


موقح ر .بار ت: 

كان لرولان بارت دور آساسي في الوعي بالنص وبالكتابة. فبين علم 
البلاغة الذي يجرد الصور البلاغية المتاحةء والأسلوب حيث يدخل المرء 
ذاتيته» هنالك الكتابة التي هي ممارسة للحرية. وترجعه الكتابة الحرة إلى 
أصولها: « أستطيع اليوم بالتأكيد أن أختار لنفسي هذه الكتابة أو تلك . 
وأن آؤكد بهذا السلوك حريتي » غير أن الحرية هي في «عملية الاختيار» 
فقط. لافي «ديمومتها (حيث أصبح) شيا فشيئًا آسير كلمات غيري وحتى 
سير كلماتي»: «فالكتابة هي هذه التسوية بين حرية وذكرى». («الدرجة 
الصفر فى الكتابة ueاااء6‏ 1 ءل “é0‏ éاعde‏ ما). والعملية تؤكد وحدة الجسد 
کل ا اک کی اة کسیر جا ادان کور کد 
سير بارت كتطور من البنيوية إلى متمة الكلمات يبدو آمرا خاطئًا جزئيا. 
فلقد نادى بارت داثماء وبشدة » بمبداً «متعة النص» من أجله ولذاته خارجا 
عن القواعد التي تمليها التقاليد. ويرى بارت أن موطن الأدب قد تغير 
موقعه إذ أصبح من الممكن تحليل مسرحيات راسين بنيويا. و«متعة النص 
×ا ا ٣iونها۲‏ » هي معرفة النص المتحرر من الشروح القديمة. وإذا ما كان 
بارت يعترض على القراءة ذات المنحى النفسى الانطباعى للحوار بين المؤلف 
الفا فا اله هى موا و ن ااا ا 5 
وبالتالي TT‏ ما كانت القراءة هي الرغبة في العمل الأدبيء 
فإن محاولة تملكه هي دوما مخيبة للأآمل. فالعمل الأدبي متعدد المعاني في 
جوهره. 

تغدو الوظيفة الانعكاسية للغة ue‏ ۹ائ ع«ناها N6‏ الما خوذة عن جاكوبسون 
- عند بارت الوظيفة الأكثر آهمية. وتساعد الوظيفة الانعكاسية في عملية 
الاتصال على تحقق الطرفين من تطابق نظام الرموز ٩٥۵١‏ المستعمل» وهي 
تتركز حول المرسلة ءعدءءهN:‏ فعبارتا «ماذا تعنى» «أعنى بذلك a8 e‏ 
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غاا فیا ا5ا کرو یر ا اشا ارک 
إعادة صياغة اللغة العادية. غير أن هذه الوظيفة تسمح بمعاينة العمل 
الآدبي وفق مستويات مختلفة في التحليلء وبإظهار أن كلا منها يشدد 
ا ی ی ر کے ا ارف 
كك نظام ال وااو ات امي فى اللمن عة رارت 
للنقد ولربما آيضا للقراءة. ويعمل هذا النظام مع وآيضا ضد. النظام 
التاو يلي herméneutique‏ للحبكة معام أو «للتسلسل السر دي «fil narratif‏ 
و ا ا ی کو و کی رک 
الحوار والشرح داخل خطاب متماثل ظاهريا بواسطة الفسحة التي يدخلها. 
وهذه أبعاد لا يمكن فصلها عن الغموض الداخل في تكوين مفهوم المسند 
إليه اەزس؟ في الكلام. 


:Connotation jeuiaiiul f 
هذا المصطلح هو دون أي شك من بين آكثر مصطلحات النقد إثارة‎ 
للجدل» فبينما يبدو أن المصطاح المتمم له - آي «التعیین ٣٥نا ہ6ل»۔ لم یلق‎ 
مثل هذه التحفظات» وهو آمر يدعو إلي الاستغراب. لهذا السبب يبدو من‎ 
المهم هنا تحديد هذه الكلمة التي كانت» ردحا من الزمن» شعار المعركة بين‎ 
«مد. يشير التضمين‎ S6 النقد الجديد» والنقد «الغير م الانتماء‎ « 
غا إن ج المائى الاوة اف ال هى رل تيحن الب‎ 
ویشرح هييلمسيف ۷ءاء«اءز8 . بصورة أفضل. عملية التضمبن في‎ 
التن. فر ير أن هات لات القن ردا يكال مسرا اتير‎ 
والمضمون ولا يشكل أي منهما لغة مستقلة . ولغات التضمين (كالخطاب‎ 

الأدبي) وفيها يشكل مستوى التعبير بحد ذاته لغة. 

ولقد لعب التضمين دورا استراتيجيا في تطوير الدراسات النصيةء إذ 
سمح مع تقيده بالنظام الخطي للنص . بمواجهة هذا النظام بتتظيم آخر 
للمعانى يتمفصل على مفهومى «التناص 6انادن)×هاإمامذ» و «الإنتاجية 
E‏ «. 

کی کا ا کی ا دی اقا کان 
ليس بنية منغلقة » وهو ينتج بالقوة ۲١ء«ء!اام۷)u‏ قواعد كتابته الخاصة 
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(كريستيفا «الإنتاجية المسماة نصا die texte‏ duetivitéم‏ ا»). وتنتمي العملية 
التناصية . المنفتحة على «النص التاريخى والاجتماعى»۔ معا إلى «لغات 
الإحالة »lan gage de référence‏ (العلاقات ھ العالم) وإلى «لغات التضمين» 
آي اللغات الانعكاسية (العلاقة مع النص). 

غير أن هنالك تحفظا : فمماثلة «دناهانسنووه التاريخ أو المجتمع بالنص 
ی ع و ا 


السياق الا جتماعس والتضمين: 

يقترح ت.تودورف 1.000۷ في «الآدب والمعنى Littérature et‏ 
»Signifitn‏ تعريفا للتضمبن مرتبطا بشكل مباشر بالتأمل المعاصر تقريبا 
eg SLE Ee EER‏ 
باختين 1:١‏ )هM.8‏ ويرتيط التصوران بفكرة انتقال «٥ناهاںءi۲)‏ المعنى من 
نص لآخر ومن عمل أدبي لآخر. 

وه عه الو وى ا ات هة أو طول ا 
منظما لها عن طريق مماثلة «السياق» التاريخي والاجتماعي للعمل الأدبي 
بالنص. ويشير تودوروف هنا إلى الطابع التقليدي للتضمين: «نتحدث عن 
التضمين كلما قام غرض بوظيفة هي غير وظيفته الأصلية (...). وهكذا 
کو اة اة في قن فة ا ا ا 

رها اتی ری ااافا ا فی کل کم 4 دقل 
الآأشياء ءاءزط0 نظاما ذا معنى» ولغة يظهر فيها التضمبن . ولهذا السبب 
يستطيع أفراد هذا المجتمع العودة إليه دون آي شرح («الأدب والمعنى » 
8.). . ويظهر بارت العمل التضميني في كتابيه «نظام الزي ها ءل مصئاءر؟ 
eل0ص»‏ و «منيتولوجيات sءiعهامطارM‏ » » غير أن الآأحداث الاجتماعية 
والأعمال الأدبية ليست مرتبطةء في الكتابينء بذات المتوالية ٥:ء56:‏ ومع أن 
هذا التعريف الذي يعرضه بارت يتحلى بالوضوح» إلا أنه لا يسمح بتمييز 
ما يعطى التضمبن طابعه الآدبى الصرف. إذ لا يوجد هنا ما يميز الفعل 
1 ام ja fait Connotatif‏ ا قرائنية اجتمlعية Systêèmes d‘indiciation‏ 
Sociale‏ اللخ 
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التضمین و تو ز ع 1 ھشښشی 2101 :diss é٤ nir‏ 

يصطنع بارت نقاشا في كتابه «5/2» فيضع» وجها لوجه»ء نوعين من 
الح فار أقهوم اللن: فف الى فهر انكل تن فوخي 
المعنى» وبالتالي ترجع المعاني المتزامنة إلى «خواء الهذيانات النقدية»» وتلك 
التي على تقيضها . «تستبعد تدرجية المعين éاه«6ل‏ والمضمن é6اn0صCon»‏ 
وک ك تين ا وان ج امان ااا ارات 
مواجها هاتين النزعتين المتطرفتين ومدافعا عن التضمين الذي هو «... 
الطريق المؤدي إلى تعدد معانىءنصé6ءرامم‏ النص». 

«إنه تحديد وا RSE‏ وسمة تمتلك القدرة على الاستناد 
ال اف اه ارك او خارة وا فراع كن عاخن او 
مر او وا ر اا ی ها وا اھک ا 
ق 0 

«والتعین لیس أول المعانيء لكنه يتظاهر بذلك. فتحت هذا الوهم 
هف القن ف 4 ا الأو خر التضميقات والأمطوة الرةة انف 
كام اهن هاا اة الى اة اة وا اا ية ` 

ویبقی بارت . بفصله بين التعييني 3٤60ل‏ 1 والتضمینی 1e C0110)‏ 
على الفسحة المكونة للغة ويضمن بذلك تعددية معنى النص. وتقدم عملية 
nرAıSÎ Superposition‏ المعاني المعينة والمضمنة ميداً في التقطيع découpage‏ 
يخدم التحليل النصي: إذ لا يستطيع آي علم نحو وي معجم تآدية معنى لا 
يوجد إلا في التعددية. 

فالنص نسيج من الأصوات التي تشكلهء ولا يرجع واحد منها إلى مؤلف 


. auteur - sujet 4yl| مسند‎ 


4 نظريات النص الخأتية عن إشكاليات الإبلاغ 

مع ظهور النظريات الإبلاغية sء۷ناهiء«مهة‏ توجه الانتباه إلى خطاب 
اتل ابی والى علافه اتا فكي الراك اجوان راطا هة 
طريق مسالة الاتصال الأدبي حاول بعضهم تحديد تخوم العمل الآدبي 
الخارجية. ويرتيبط هذا التحديد ب «الصوت ×اه۷» الموجود داخل النص. 
فلقد آظهر رد مء 1e‏ العالم التخييلي إلى العالم العملي تمايزهما الجذري 
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(ج .ر سيرل ١ا۲ة٥۸.5.[)‏ . وهنا يظهر إغلاق من نوع آخر: إذ يتحدد الغرض 
الأدبي بواسطة أعراف القراءة والمواثيق السردية كfناة2۲۲"‏ sعاءةم.‏ 

وكان جاكوبسون قد أرسى مبداً الأدبية من قابل العلاقة بين التاريخ/ 
النص. فالأدبية هى ضد التعريفات الخارجية التى تشير إلى الآدب كمؤسسة 
ا ا الجوائز الأدبية ولآ نة الخاصة الخ... 
وإذا ما استطاع مثل هذا التعريف إرضاء عالم الاجتماع المهتم بأجهزة 
النشر الثقافي الاجتماعيةء فهو بالنسبة إلى النقد اعتراف بالفشل: إنه في 
تعريف الأدبية كجملة من الخصائص تنتمي إلى الأعمال الأدبية وحدها 
ودون غيرها من مختلف أشكال الخطاب. 


الأدب والموانين السردية: 

ومع ذلك فإ تحديد موقع الأدب بين المؤسسات الاجتماعية يظهر 
موت ن ااك ر اة دة ی ات ا 
العمل الأدبي يتغير وضعها فيه. فخصوصية العمل الأ دبي تظهر حقيقة 
في قدرته فل «نزع الصفة البراغماتية warim‏ إذ لا تتطوي 
بلاغات ءéء«م«6‏ ء16 التخييل ۔ حتى في حال عدم تميزها شكليا عن اللفة 
العادية : على غا عة آي الت لوی بتري عليه كران مك او 
وصفة طبيب). 

ويدرك القارئ أن عليه آلا يقيم علاقة |إحJlلة relation de référence‏ بین 
بلاغات القصة والعالم العملي» وهذا هو «الميثاق السردي». وتمر عملية 
الاتصالل الأدبي في العمل التخييلي» حسب سيرل» باللخطط مخاطب 
ب كع ماب ةع كان او باعل 
التخييلى مجموعة من «المقولات التصريحية المصطنعةءءءاuصاء‏ sوهiئasser‏ 
» أو «الادعا ءات التصريحية كص0oناrمd”ass »pretentions‏ (المعنى والتعبير e”58¢؟‏ 
)et Express‏ . و «یعلق» القارئ بالتالي تطبيق قواعد الإحالة: فهو يضع 
بين قوسين ما يعرفه عو «الحقيقي» في العالم العملي» وذلك بمساعدة 
اة کر هه ات و ون ی اركف ا م ن ت 
يواجه القارئ الروايات «الواقعية» وروايات الرعب والروايات الغرائبية 
والقصص ذات النزعة التبريرية عءu¶:)ءعهاهممa‏ الخ..؟ يجب إعادة صياغة 
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هذا التصور لتبين المشكلات التي يطرحها التواصل التخييلي. فوسط كل 
هذه المقولات التصريحية المصطنعة التي تمثل الخطاب التخييلي» وما هو 
العارااف ا وا ي و و 
الاك كو اة اكا الجاكية على مل اا كل ع ا 
شكل أدبى يحدد نظامه الخاص فى الإحالةء ولا «يعلق» القارئ» بلا قيد أو 
شرط» اک الإحالة التي لابد له منها لتمييز الأنواع الأدبيةء إنه يتصنعم 
وکن تا ول کی ی کان رک کی اناف الک 
يقترحهاء بصورة ضمنيةء كل عمل أدبي . ويقوم مختلف آنواع المواثيق المتعلقة 
بالآنواع الآدبية على هذا التمییز. فلقد درس ف. لوجون "٥‏ ںءز٤۶۸.1‏ متلا 
«ميثاق السيرة الذاتية ءuينطمaإعbioاuto‏ ماءوم ما». فالمواثيق السردية هى 
لاور و اعجارةا اإازت اقرا ن اد اا هة 
ذات طابع سياقي Contextue1‏ (و مبرتو ایکو Eco‏ 0). 

یوان هد اا ی ر ها اتان وو اا رات لاوا 
سوى العمل الأدبي. فكيف يتيح العمل الأدبي هذا الاتصال؟ ويسبق هذا 
السؤال سؤال آخر: كيف تدور عملية الاتصال داخل العمل الآدبي ذاته؟ 


أل لاغ ti0ەز6n0«c‏ ا فى الخص : 

على آثر الدراسات التي قام بها !. بنفینیست ءاین٥‏ 8.81۷ حول التاريخ 
والخطاب» عاين ج..جونيت ع ا)ه«ء6.6 عملية التخاطب دہ oنا‏ ںام٤١‏ في 
النص وربطها بالنوع الأدبي وأظهر بوضوح الصوت السردي ۲۲۹1۷۵" voix‏ ھل 
في حبن رکز ا .دوکرو ٤٥ا0.Ducعلی‏ المخاطب ۲اعاںcه!‏ 1 . 

عندئذ بدأت الدراسات النصية تستند إلى مفهوم المحاكاة أكثر من 
استنادها إلى مفهوم النظام. فبدلا من التأكيد بإلحاح على الروابط بين 
الدب واللسانيات ۔ وهو أمر ثابت الآن . أخذت تستخدم اللسانيات في 
إعادة صياغة المسائل التي كانت وما تزال أساسية. فلقد تأآكدت مكانة 
القص الموضوعى/ الذاتى بمساعدة دراسات فى النحوء وأعيد تحديد 
الآسلوب شیر الاق اقرا Style indirect‏ الذي وصفه شارل بالی 
رااة8.) ب «الخطاب الهجين» ۔ كتعددية صوتية ء0”iطمyراoمp‏ اا 
معايير نحوية دقيقة كانت غاثبة حتى ذلك الوقت. 
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إن النظريات المتحدرة من الإشكالية الإبلاغية كثيرة جدا بحيث يتعذر 
الأشارة إليها هنا لذلك اخترنا الإاشارة إلى طك التى تعتبر التص حيزا 
لاتحراف ها و دا ومو ضرعا له هجر الايد على الل إلى اقسا 
المؤلف» ويترافق مع تحليل منهجي لوقع المخاطب (أو المخاطبىن) u۲اا0cu†eا‏ 
5 في النص مستوحى آولا من أعمال | .بنفينيست. 


الخطاب و الشص ‏ ': الإشار ة ونبزعن2١‏ 

تتمفصل اختلافات الأزمنة الواقعية ازفا م وإ » حسب 
بنفينيست» على مثيلتها الناظمة للضماتر المنفصلة ءعلدطإء۷ sم«صمءءمم‏ ويشكل 
ا کا ا رال سا ا اعاس كد مو ار ف كن 
بها الدراسات النصية. 

فنظام الأزمنة الواقعية في اللغة الفرنسية تكراري ظاهريا: فالعديد 
من الأزمنة تشير إلى الماضي. ولقد آظهرا إ.بنفينيست وجود نظامين : 
«القص التاريخي »réit historique‏ حیث ا يتكلم أحد» و «الخطاب» الذي 
يتحدد عن طريق الاختلاف وينتظم حول الدائرة الضمائرية. وهناك بعض 
الصيغ الخاصة: الماضي البسيط ءام٣ء‏ éءیدم‏ وضمير الغائب في القص 
التاريخي» والحاضر, والماضي المركب éمم‏ ٠0ء‏ ءءيدم وضميرا الخطاب المتكلم 
والمخاطب. وهناك أيضا صيغ أخرى تنتمي إلى النظامين: مثل الماضي 
الناقص انه؟ ٣مہ‏ بشكل آساسي» ويتسم بالانتقالية e1م«ەناiئمهعا‏ . والدراسات 
حول هذه المسألة عديدةء وينصح بالعودة إليها مع هذا التحفظ: إن المقابلة 
بين القص والخطاب ‏ وترجع إلى اجتماع ظواهر لسانية عديدة ۔ لا يمكن 
المجازفة بالشكف عنها انطلاقا من ظاهرة واحدة منها. 

فضمير الغائب «هو»» على سبيل المثالء لا يتماثل مع «اللاضمير "0١‏ 
»persoone‏ ¥ خارج عامل الارتباط الذاتي 6ا۷ r610 de sue):‏ الذي 
تتحد فيه الدائرة الضمائرية . إذ يتحدد الضمير المنفصل بحسب موقعه 

إن إحدى سمات الضميرين المنفصلين «أنا» »و«أنت» هى» فى الحقيقةء 

کک کیو ای و اک الى ا ا 
NE ES OSE ESE al‏ 
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از« متعددا بصورة لا نهاثيةء أو لا يكون مسندا إليه على اطلاق. لهذا 
السبب فإن عبارة رامبو «آنا شخص آخر» تعطينا التعبير النموذجي عن 
«اللاستلاب العقليء1ه٤ءص‏ «٥ناه«6ذاةا»‏ الذي تنتزع فيه الهوية المكونة للأنا : 

وهنالك ميزة ثانية هى أن الضميرين «أنا» و «أنت» قابلان للعكس 
esاinversib‏ فالذي e O‏ 
ene‌pویمکن‏ أن ينقلب إلى «أنا » فیصبح الضمير «أنا» هو الضمير «أنت». 
وأية علاقة مشابهة هي مستحيلة بين أحد هذين الضميرين والضمير 
«هو» لأن هذا الضمیر بحد ذاته لا يشير بنوع خاص إلى آي شيء أو آي 
شخص » وعلينا آخيرا أن نعي تلك الخاصية لضمير الغائب: إنه الضمير 
اله الان مكة الد ي ها ف اكا اق الور اناي 


الضمير المنفصل فى النص : إزاحة الضمير«هو» عن المركز 

آتاحت هذه الدراسات ل بارت وجونيت التأكيد عي أشكال التعارض 
les E E‏ 
اتدوك كن الات اال هر الاب هو ارب ى الح الى 
تنظير الأشكال الأدبية استنادا إلى هذا التقسيم عند کک 

یری جونیت في («تشکیلات 112 ع۴ ») أن عبقرية فلوبير تتحد بهذا 
«الغياب للمسند اانه ەزS‏ وهذا التمرين فى اللغة المزاحة المركز» وهو ما 
تحدث عنه موريس بلانىشو M.B1anchot‏ في تجربة كافكا الأدبية. 

«يقول كافكا إنه اكتشف دخوله إلى عالم الأدب يوم استطاع إحلال 
الخمر هني ماكر وا ا اة اه رن جف من دا 
سوى رمز لعله مفرط الوضوح. «وقد نجد مثالا عنه أآقل وضوحا ومعكوسا 
في طريقة تخلي بروست ا١دهإ۴‏ عن الضمير «هو» المركزي في رواية «جان 
سانتوي »[ean nt‏ لتبنى الضمير «آنا» اشد غموضا فى رواية «البحث 
ن الزمن الضائم» حيث الضمير «ااء يعود إلي سارد ما ليس هو بالمؤلف 
ولا آي شخص آخر». 

یشرح بارت في کتاب يمكن آن نعتبره خطاب سيرته الذاتية ,sعط٤a۲ط‏ 
des Eorivains de toujours‏ .01د ) ) استخدامه لضمير الغائب على إنه نتيجة 
نوع من «الانفصال ٤٣۲‏ ٣٥!1٥ءء۔».‏ إذ یقول: «یجب اعتبار کل هذا کما لو کان 
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قول شخصية فی رواية»» ويصيف: «إنئ آٽحدث عن نفسی غلن طريقة 
الممثل البريختى الذى عليه «الابتعاد» عن شخصیيته» وأن «يظهرها» لا آن 
«يتقمصها»... (کان بریخت يوعز إلى الممثل بالتفكير في كامل دوره عن 


صيح صلة المتقدم بالمةأخر: 
الصيغة الزمنية والتسلسل الزمني: 


اوا ا ره کو ا ن اج ارو 
آخری صيغ صلة المتقدم بالمتآخر formes d“antériorité‏ تقيم علاقة زمنية 
بالنسبة إلى معلم ١إةم٠]‏ زمني كلامي. وصلة المتقدم بالمتآخر هي صلة 
علاقاتية eاonne1 reat‏ لازمنية: «الدليل علي آن صلة المتقدم بالمتأخر لا 
ی ا ی ا ی 
العيغية اسر فى دات السترق رقن برقا الخاصة([ فيه 
المصدر السابق). مثال: لما كان الزمن الماضى اليسيط عءامصاء séيوم‏ والماضي 
المركب éءممهء‏ وهم «زمنين للماضي» قان الترابط 6طا٤‏ يقضي بان 
ن 

“Quand ¡i1 a ecrit une lettre, il envoie”‏ (حبن کتب رسالة یرسلها) ولیس 
envoy”‏ 1 (أرسلھا) . ويمكن عرض فع ما وفق التام/ أو الناقص /1اpصهءءه‏ 
iاaccomp 0u n0n‏ . وتضاعف صیغ حدوث الفعل أو انتهائثه بالنسبة إلى 
المسند إليه في البلاغ oppositions aspectuelles‏ (13) مع تميزها عن الصيغ 
الزمنية وصيغ صلة المتقدم بالمتأخر -إمكانات تنظيم القص. 

يجب لفت الانتباه إلى التمييز ‏ المهم في التحليل النصي للقص . بين 
صيغ صلة المتقدم بالمتأخر والصيغ الزمنية 

. فالإحالة الزمنية (تحديد التواريخ على سبيل المثال) في التخييل بصورة 
خاصة لها أهمية أقل بكثير من أهمية العلاقة التسلسلية الزمنية للأحداث 
المذكورة. 


مو شرات التسلسل الزمني والاستدلال على القص: 
يعتمد التحليل النصي على إشارات مكانية وزمنية وتسلسلية لتحديد 
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مصدر الوصف وسرد الأحداث مثل «هنا» «هناك» «هنالك» الخ.. ووجهة 
النظر عد مه ٤١زمم‏ هي باليطيع أساسية للمؤشرات المكانية. وتتمفقصل 
المسألة حول التقسيم الذي اقترحه بنفينيست وتم تطويره والتوسع فيه 
فيما بعد (ج.جونيت. المصادر السابقة الذكر). مثال : «هنا» «هناك»/«في 
هذا المكان» «هناك». يكون مصطلح التجاور é6انصا×هم‏ هو «هنا» إذا ما 
a E I a‏ 
هي مؤشر مكاني م»وذاءزئل ولا ينتمي إلى نظام إشاري ءعل مصغاءر؟ 
i5‏ يستخدم معلما ١إ#م٠!‏ 0ا ذاتيا). وعلى النقيض من ذلك لا 
يوجد في نظام القص ۔ حيث لا يمكن الاضطلاع بوجهة النظر الشخصية 
إلا من خلال القص الموضوعى أناءءزط0 الغفل ء”٣ر«مصه‏ . من مسند إليه 
Sujet‏ يضطلع بعلاقة التار ي عبارة« 3 et and rot‏ في هذا المكان» 
ليس للمعلم ١إةم٠:‏ هذا المصدر الذاتي الذي يميز الخطاب» بل يتشكل 
الوا ا ار و ا ف ار و ا 
داخل إطار الجملةء لكنه قابل تماما للتحقيق ضمن إطار النص. 

والأمر ذاته بالنسبة إلى عبارتي «عشية ذلك اليوم مان٥۷‏ ها» و «قي 
اليوم التالي ١نة٣ءل١ء!‏ م1» وهما تتتميان إلى الدائرة غير الخطابية ءإةطم؟ 
:n0n discursive‏ فإحالتهما الموجودة بالقوة لا يحددها مسند إليه في إبلاغء 
بل معلم «حدٿي yw )«événementiel‏ دې بlلةوة Virtuellement narratif‏ ( lgwء‏ 
کان في الزمن المستقبل أم الماضي. 

ومثاله :«سيتم الاحتفال (أو تم الاحتفال) باليوم التالي لزواجهما أيضا». 
یمکننا في هذه العبارة مقابلة معالم lllۓlرة repères déictiques‏ التي هي 
تعابیر لا یمکن تحدید المحیل !6٤٤١٤١٤۲‏ فيها إلا في علاقته مع المتخاطبين 
0cuteursاinter:‏ «آنا/ أنت» «هنا»» «الآن». وتشكل الإشارة ءن×ز6ل ه1 فى اللغة 
ا EE E a e‏ 
إلى الحكاية. ومن جهة أخرى فإن التقابل مفرد /تكراري ناه6): /؟:ا4اuعمSi‏ 
يسمح ۔ عوضا عن التفتيت غير المحدود للظهورات ءءء,ءإuءء0‏ (على سبيل 
المثال × ەز 0ا ذات يوم» «إ6vrie؟ natin de‏ «لاصبيحة یوم من یام شباط»/ 
(«lıJlê Souvent» «« lily Î parfois»‏ بمفصلة الصيغخ الفlaية temps Verbaux‏ 
على الزمنية الخاصة بالقص.» واستخلاص النتائج المتعلقة بالآنواع السردية 
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. («Figures Ill 3 انظر ج.۔جونیت«تشکیلات‎ (genres narra ئگ‎ 


نظام النص : 

يعمل النقد النصي على إعادة توجيه علم البلاغة وفق منظوره الخاص. 
ولطالما اعتبرت الدراسات الشكلية. التى تعتمد على النحوء الجملة كحد 
نهائى للتحليل. ومن هنا تأتى عادة دراسة المفردة اللغوية ueوا×٥1‏ 1 عوضا 
عن دراسة التنظيم التركيبي للخبر وللمعنىء وهو تنظيم يتجاوز بصورة 
شبه دائمة حدود الجملة. وهكذا تقود الأسلوبية( في بحتها عن إجراءات 
الكتابة ‏ إلى تفضيل تلك التي تستطيع دراستها مستخدمة الأداة التي تم 
اختبارها من خلال الدراسات النحوية للجملة. وبالتالى تعتبر الآليات الأدبية 
التي تتجاوز إطار الجملة غير قابلة للاختزال في الخطاب العلمي. وتسمح 
«نحويات النص عا×ه) ءل نةس ۳هءع» (التي لم يكتمل تطوريها بعد) بإدخال 


. («ordre du texte 


التكر ار ١١0٠د.د‏ البلا قى والتكرار النحوى: 

مط وال بوك اة لر ا فار ار عا ع 
تواتر في بداية الآبيات أو الجمل ويسوغه التوكيد بكافة أشكاله. 

ae e E a 
ل کورناي ا :«روما حقدي الأوحد. وروما التى من‎ »830۲2ceساروھ«‎ 
OE unique objet de mon ressentiment, Rome ã qui ... كÎدa جلها قامت‎ 
. (14)«.. vient ton bras 

و ف ای در د وا او ی 
التعبير. والتكرار في علم النحو يدل على استخدام الضمير المنفصل «هو» 
ار ا ا ا ی دار وها اص 
(بينما التكرار التقديمى ١١٥طمهاهء‏ يستبق ذكر هذه العناصر) . وميزتا الضمير 
«هو» هما: الغياب عن الذاقرة الخطابيةء والقدرة على إسناد prèdiquer‏ 
أشياء معينة. وتجعل هاتان الميزنات من هذا الضمير موضوعا على قدر 
کبیر کم الأهمية في دراسة تماسك ١هاوءطهء‏ النصوص. فبالتسليم بأن 
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النصٌ الذي يستخدم ضمير غائب هو سلسلة غير منقطة من الضمائر 
(رهارويغ ع٠۲۷٠۸.8).‏ فإننا نظهر وجها أساسياً من وجوه التماسك النصي 
هو التكرار. 

وتحدد مقابلة هذا الضمير مع الضمير «آنا». الرشاري والإحالي الذاتي 
.utorerentie1‏ اثار هامة فى النص الادیی: فالضمير «أنا » ينتظم انطلاقا من 
اكد لطاب فاتك ر واتكر ار امي ا اة 
اما يضمن 5ا كن عا الكو دهي ماك انى قرفي يخرن 
«أنا» ينظم المعطي 1٠ ٠٠”‏ في كل مرة وفق وجهة نظره الخاصة التي هي 
المعلم ةم الأساسي. كما يمكن وصف نوعين آدبيين مختلفين ۔ مثل السيرة 
الذاتية والقصة التي تستخدم ضمير الغائب . من هذه الزاوية. 


التسلسل الزمنى والأصوات السردية: 

يلقي ج. جونيت . في تأكيده على التمييز بين نظام النص ونظام القص 
الضوء على النشاط السردي في رواية «البحث عن الزمن الضائع» لبروست 
(في «تشكيلات 3») . فنظام النص يحدده نشاط السارد u٣‏ اه۲ والآحداث 
التي هي موضوع القص تترتب وفق وجهة نظر. وهذا ما يفسر استخدام 
الاستباقات ك« هناةمءنامه والعودة إلى الوراء آي ما يسمى ڊ prolepse‏ 
(الاععان رفت (الإرجا رهما مسطاحان بايان ا 
ا را ا ل ی ا او ا 

ويعني الإرجاع السردى الإشارة إلى حدث ‏ بعد فواته ‏ سابق للحظة 
اهنا ا ا ها ور ر وة دياه 

وعلی سبیل المثال» ضفي رواية «سیلغيءهار8» ل جیرار دو ثرضال ٥.۵6‏ 
E aa Seg N ES E‏ ا 
المتتاليات ءءء«م«و56 التي ترجع إلى أزمتة سابقة (إرجاعات) يظهر بعد 
ثالث عند القراءة: إنه بالتحديد التماثل المحكيء 6١0ء۲4‏ مiعهاهدة'!‏ (غرض 
القص) الذي حث علي العودة. فنظام السرد التكراري ¡t6r‏ يۇكد علي 
السمة الدائرية للحكايةء وعليه يرتكز جزئيا تحليل ج. بوليه اءاسه6.۴ لرواية 
«سیلفي» في کتابه «تحولات |ÛدIڌرة Les Metamorphoses du Cercle‏ «. 

و اوو او ی که رک 
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وبين تقطيع asin‏ القص للتماتل والتكرار. وهنا تتفصل الأبحاث 
النصية والموضوعاتية. 

Ea a OLS 
.Tenonce استخدام نعت عاغطانمء يصف حالة سابقة أو لاحقة لحالة البلاغ‎ 

ونجد مثالا على ذلك فى قول كزيفاريس كةءهما× لمونيم ءصن«م" في 
ورات ا ا ا ا ی کک هدا 
المذنب السعيد 5 »0.Cie1, ui? Je serais ce bienheureux coupable?‏ . والاستباق› 
فى علم النحوء هو عزل مفردة فى بداية الجملة بواسطة وقفة عوuةم‏ مما » 
تم العودة إليها باستعمال اا A.Lyon, je ny passerai pas‏ 
iە-isه؟ cette‏ مدينة ليون» إنى لن أمر بها هذه المرة». فالاستباق الزمنى هو 
غبار عن فو عق يبر اتسا من خا ا ا ۷ هة با 
إلى لحظة إبلاغه «ەناهزء«مم۴6 الحالية. ويستنتج جونيت أن الاستباق لا 
يتلاءم جيدا مع ضرورة اكتشاف الحكاية من قبل السارد والقارئ معا في 
الأغعان ااك ك واا ارح ادو جد كاج ايل 
بواسطة ضمير المتكلم ۔ آي اليوميات والسيرة الذاتية . يمكننا فهم الدور 
المخالف للاستباق. 

فاليوميات هي ذلك النوع الآدبي الذي يفترض هيه تتبع الحدث» ومن 
هنا ياتي هذا العتاب الرقيق الذي وجهه ج.بلان «:ا6.8 إلى يوميات ستاندال 
التي تعاني» حسب رأیه من إفاراط في التخطيط إذ تميل إلى تأويل الأحداث 
انطلاقا من أسباب لاحقة لها: «يتلقى هذا الحاضرء المنحى باكرا جداء 
کل ف ی وکو ا ے۶ و ار رک اود ات ا 
بتتاسيها إياه«(«ستاندال ومشكلات الشخصٍة Stendhal et les problèmes de‏ 
la personnalite‏ «( . 

وبالمقابلء فإن القص الذي يستخدم ضمير المتكلم ۔ وبسبب سمته 
الاستذكارية الأكيدة . مهيا أكثر للاستباقء من التخييل التقليدي لسارد 
يفترض أنه يكتشف الحكاية اء عملية سردها. 

ونشير هنا إلي ما في سيرة ستاندال الذاتية من سمة استباقية 
rep]‏ . ويؤكد القص الاستذكاري إحساس ج.بلان فيما يخص يوميات 
ستاندال: «لقد آدرکت» بعد مضي سنوات طويلة على ذلك آلية ما كان 
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يعتلج آنذاك في صدري وأطلقت على هذه الآلية ۔ لعدم توفر كلمة أفضل - 
اسم البلورة «هناهءنالهای٥»"'‏ (ستاندال» «حیاة هنري برولار ۴۸۲۲ مل ز۷ 
Brulard‏ «( . 


الأصوات السرد ية: 

يعتبر ميخائيل باختين ١”١:اإ)ة1.8‏ أن العمل الآدبى هو حوار ينشا 
ساسا کحوار داخلي: «یتکون کل بلاغ 6ە«مہ؛ تبعا الس ا „..«auditeur‏ 
غير أن «الخطابات الأكثر حميمية هي» بدورها أيضا ومن آولها لآخرهاء 
حوارية: إذ تتخللها تخمينات مستمع موجود بالقوةء وحضور ء۲اهانلںه كامن 
... » . فالتخاطب «٥ناںءماإها«ذ‏ يسبق الحوار بين المؤلف والقارئ» (م.باختين 
«بنية البلاغ» في كتاب «م.باختين والمبدآً الحواري» ل ت. تودور .“6ع«6«0"! 
„dans T.Todorov FM.Bakhtine“Lastructure de(“M.Bakhtine ,le principe‏ 


dialogique 


یھ 2ے 1 :la Polyphonie &ı gm‏ 
ليس لتعدد الأصوات من خصوصية أدبية. ویشترط أ . دوکرو ا٥ا0.Duc‏ 
بان على نظريته في الإبلاغ «ەناەiءممء‏ غض النظر عن عملية الاتصال علي 
اعتبار أن المصدر ١ء١ءإuهء‏ 12 والهدف عاطذء 1 لا يعتبران جزءا من المرسلة 
6ئ. ففي عبارة «قال لي جان: قد أ حضر ذخد| Jean m’a dit: je viendrais‏ 
«نةصعل ت» » تحيل علامتا الضمير المتكلم إلى شخصين مختلفين. فالبلاغ 
الوخد تح ممن اتن فار يق بالاعد راض على اة 
وباستبدالها إذا آمكن «هي الشرط الأول لمجمل اللسانيات الحديثة. ألا 
Ea U SE Ga‏ 
متكلما واحدا ووحيدا» («القول والمقول ا21 ٥1ء 21۲١‏ ما») . فبينما تعزو 
علامات الإبلاغ البلاغ إلى متكلم اںءا٠ءه!‏ واحد » فإن هذا البلاغ قد يحتوي 

ا ا 

ويقابل شارل بالي رااة۸.8٥‏ في البلاغ (في كتابه «اللسانيات العامة 
واللسانیات الفرı.i-ة )»Linguistique générale et linguistique française‏ بېن 
الصيغة (1D modus‏ . ومحتوى البلاغ صساءزل. ومثاله: «أعتقد (صيغة) بان 
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لأر قور اى آلا وخ ذلك فإ الست إفه ك اة تین 
کو ی و ا ق ا 
ااا ماکان کی الى ۷ ياين بن عدي اللرعن من ا 
فذلك» حسب أ .دوكرو (في «البنية والمنطق lllgږںغ,Logique Structure,‏ 
.)»Enonciation‏ ل¥Îنa‏ يجب اعتبار المتكلم ذاته وفق سمته المزدوجة كمسند 
إليه صيغي وكمتكلم : «یجب آلا نخلط بين الرأي Èlî>خصa pensée personnelle‏ 
والرآي الموصل »pensée communiqué e‏ (ش . بالي» المصدر المذكور). وفي 
N OEE aE‏ 
6 عند سوسور تتضمن» من خلال حرية اختيار الأدلة. حرية اختيار 
فكرة. «إن كنز الجمل الذي يضعه اللسان مع« ة1 ها تحت تصرفنا هو في 
ذات الوقت مجموعة من الأقنعة (...) تسمح بلعب دور العديد من الشخصيات 
المختلفة» حتى وإن كانت الشخصية المختارة متوافقة مع الفكرة «الحقيقية» 
فهي تبقى شخصية من بين الشخصيات» (أ .دوكروء المصدر المذكور). وهكذا 
یمکن أن يکون البلاغ ذاته آساسا للعديد من الصيعغ sل0ص.‏ «... و إلا کیف 
لنا أن نفسر هذا البيت من حكاية «الحيونات المصابة بالطاعون ×uة”ن«A‏ 
(18), 


«malades de la peste 
Sa peccadille fut jugée un «حكم على زلته بأنها حالة تستوجب الشنق‎ 
ما ممم ءهء». إن المفارقة التي تنتج عن «زلته» و«حالة تستوجب الشنق»‎ 
تفرد إلى اليم بوجرد ممشدين إهه قى السيغة: آي لبر اكات التي تر‎ 
آن الحالة «تستوجب الشنق»  والمتكلم الذي يرى أنها زلة. فالبلاغ المتعدد‎ 
الكلام» التي تشتمل على تعددية‎ |٠63٣ نادءاة‎ ٥١ الأصوات يعبر عن «مسرحة‎ 
الأصوات. وتستخدم إمكانية الازدواج هذه للتعريف بقول يفترض أنه خرج‎ 
.6cطم عن متكلم» وأيضا ولربما بشكل خاص» لإحداث صدى محاك نا ھ) نہذ‎ 
والحوار الافتراضي الذي يعتبره باختين النموذج القانوني e»ون«ه«ه للبلاغ‎ 
Si quelqu’ هو جزء من هذا النظام. ومثاله:«لو أن بعضهم قال لي.. لأجيبنه‎ 
.«un me disait.. je lui répondrais 
ا ةة ال ھی الى دع لير قار مسرا داكن اة‎ 
ويستشهد دوكرو بمسرحية«آمفیتریون ١٥ع:۲۲اطام4۳ » ويمكننا أيضا‎ 
في‎ Sele الاستشهاد بهذا الرد المتعدد الأصوات والحواري ل سغاناريل‎ 
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مسرحية «دون جوان» «سيدي» أعترف بأنك تدهشني . فلقد نجونا لتونا 
من خطر مميت» وعوضا عن شكر السماء لرأفتها بنا إذا ب-... صه! ويلك 
آيها الخبيث» إنك لا تدري ما تقول وسيدي يعلم ماذا يفعل. هيا بنا». («دون 
جوان»» الفصل الثانيء المشهد الثاني). إن معنى البلاغ ذاته قد يعزو الإبلاغ 
إلى متكلمين منفصلين» بينما تغزوه وجهة النظر التجريبية إلي متكلم واحد. 
لكن الصورة التي يعطيها عنه البلاغ هي صورة حوار» صورة تدرج في 
الكلام. فالمتكلم الثاني هو خيالي بالنبسة إلى أ. دوكروء بينما المتكلم الأول 
(سغاناريل) عنصر من التجربة. وليس هناك ما يثبت أن سغاناريل يكرر 
حرفيا خطابا وجه إليه في ظروف مماثلةء لكنه يسمعنا الكلام الذي يعلمنا 
عنه. يحاكي سغاناريل خطابا موجودا بالقوة يسلم بآن وظيفته كخادم 
توزاي حالته ك «خبيث» وهذا الجزء من البلاغ لا يمكن أن ينسب إليه كمبلغ 
énonciateur‏ 1%( بینما هو یضطلع بشکل کامل» وکمتکلم ۲rںء†اء‏ ٥ا‏ بالجزء 
الأول منه. 

إن أهمية هذا المبداً كبيرة جدا لدرجة آنه يؤدي» في مسرحية «دون 
جوان» إلى مسرحة «٥ااهءناهة6ط)‏ العبث. فدون جوان الراغب بالافلات من 
ثأر دون كارلوس يتفادى آثناء مقابلة هذا الأخير فضح هويته ويتحدث عن 
نفسه مستعملا ضمير الغائب «إنني مرتبط بدون جوان بشكل قوي لدرجة 
أنه لا يستطيع الدخول في عراك من دوني» (الفصل الثالث, المشهد الرابع). 
فتعدد معنى كلمة «مرتبط» يسمح بإدخال سوء تفاهم يرتكز على مقابلة 
المعنى الحرفي بالمعنى المجازي» وغموض البلاغ يسلم مسبقا بحضور المشاهد 
ويمنحه مكانا في عملية الاتصال, لأنه الوحيد القادر على تذوق وتقدير 
هذه الازدواجية (وفهم أن للبلاغ تأولين) وعلى الفهم الكامل لما يفهمه دون 
كارولوس إلا بصورة جزئية. 


ا اسلوب غير ا اشر اھر sLe style indirect libre‏ 

يعتبر الأسلوب غير المباشر الحر حالة خاصة للتعددية الصوتيةء إذ 
يسمع في صوت السارد أصداء صوت آخر. وحتى إن كان هذان الصوتان 
منفصلين فالخطاب يبدو في آن معاء منقولا ومستشهدا به . ویعتبر ج .بتار 
ùÎ J.Peytard‏ الرواية هي بمثابة «إيهام مطول ٥١‏ نامء مو۷ تتخذ فيه 
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الكتابة لنفسها وظيفة اصطناع إيهام التماسك «داوئطه المقوم لأي عملية 
اتصال» .و «الفصل الملازم للكتابة الروائية» ينشاً بين ما هو كلامي اطءء۷ 
وما هو غير كلامي ۸٥١-۷٥۲٥41‏ في العمل الآدبي. وعامل التماسك المهم هو 
إذن دمج الكلامي في غير الكلامي فتمحي» جميع مظاهر المسرحة: «آراد 
بومار إعطاءه سيجارةء فأخذ يبحث في جيبه وهو يرتجف» يبدو أن ابنتي 
قد الخدت السار من جي قال فی تسه فال تریدنی آن امن اکن 
ما دخلها في الأمر» زا Hîmê‏ > «سسجارة ا الأسلوب 
شير امار الجرخو هة البهتاع و ااهدان اهاي وار 
t4‏ .[«تراكيب كعصعها«مرS»)‏ . ويمكن التعبير عن الغموض الذي يقوم عليه 
بهذه الجملة: «كان بول يقول بأنه قد ياتى غIı Paul disait qul viendrait‏ 
یک اا کی کل کل غا ری ن جتان قي 
الا إل الاك 

لقد للاحظ م.باختين أن الأنواع الأدبية التخييلية التي تستخدم الأسلوب 
وار او ی و یا ا ا ای ا 
وبمجمل النشاطات المحاكية: فقي الخطاب العاديء لا تعمل المحاكاة بصورة 
ت ی ا ارت ای اماب ااه 
به المحاكي. وعلى القارئء أو المستمع» أن يتعرف على الملامح التي تظهرها 
المحاكاةء وغالبا ما يكون الرهان اللعبي #«ونفدا لهذا الوعي على جانب كبير 
وا و ا ف ا ا 

وبما أنه ليس للأدب هدف عملي حصراء فالأسلوب غير المباشر الحر 
کاب یک ووو اکر هافو ااا انعا م ا مات 
يرى النور بفضله. وفي الحقيقةء يشترط لتحديد هوية شخصية ما من 
خلال بلاغات تستخدم الأسلوب غير المباشر الحرء أن تكون قد «تجسدت» 
آولاء أي يجب بعبارة آخرى» أن يتوصل خطاب هذه الشخصية وحركاتها 
إلى تشكيلها كشخص ١١١٥ءءإءم‏ في نظر القراء (شخص بمزاجه الدموي 
أو الهادئ . ولقد كان لدى بلزاك» حول هذا الموضوع» آراء دقيقة جدا). 
رابب ان ف كن ان اناري رها ررد اة 
کے و ا ا ع مارات عاو عو ا تة 
الكل اا وه را فا اسع كه هة 
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کاامیا انل ف هدد الک ر قك ان تیف عل التیرک عل 
شخصية ما كما يحدث في عملية الاتصال العاديةء حيث يبدو هذا الكلام 
امقول آو اك تاها أو وكير متطانق مع فاته الزعومويمكن اترهان 
هنا في تقييم القارئ . من خلال هذا التكليف . لحدة ذهنه الذاتية كقارئ. 
وا راا ف و ي ا ا و ا 
اسرد instance nar۲٤1۷e‏ ۔ تحليلا ضمنيا للخطاب» كما يطالب القارئ به. 
ويساعد ستاندال القارى قليلاء باستعمال الأحرف الطباعية الماثلة للكلام 
ا اة شرا ل ا را ب اف 
و اا اهاد ماع کا ا ی کو غ ا 
(«لوسیان glيj («Lucien Leuwen‏ . 

وترسم طريقة ظهور الأسلوب غير المباشر الحر حدود النوع الأدبي. 
ففي الأدب المسمى ب «الذاتي». حيث تسود الشخصية ووجهة نظرها ۔ قد 
AES N EAE a‏ 
الشخصيات (طرق تعبيرهم الخاصة)ء فيقوم بذلك آثاء القراءة دون تمهيدء 
وهذا ما يجعل ذلك النوع من الأدب «نخبويا» في القدرة على قراءته. 
(آعمال ج.أوستن »[.Austen‏ ف. وولف ۷.۷001 پ.ج. جوف ›p.3 [0uye‏ 
ن .ساروت N.S‏ الخ...). 

O Lay a o 
(إذ يعطيه شكلا وصوتا) فذلك من دون شك لأن التخييل يتقبل بشكل مميز‎ 
IENE Ves JABS SAL HEREKE, SS 
غالبا ما تكون متأخرة ك6ومماومم أو ممحية. ويمكن تأويل هذه السمة‎ 
اما رهاز رهطي ال هی ديرا واک ك موا‎ 
ال افر اميو تو ال اعا اة فى الايا لي‎ 

وكا ق الى لصوو بارت الى يى أن الكن تعخ من الأواة 
و فير ا افر لخر عسو اكا رقا خو صف ر 
في وحدانتيه (وابتذاليته 1:۲6«هط 52). ففوق أنظمة الترميز ل٥٥‏ السردية 
افون الاك وها ار يكل عق اكل لمرن القتص دوا 
دون أن يلغيهاء نظام يثير فك رموزه إشكالية آكبر. آلا وهو نظام «الأصوات» 
في العمل الآدبي » حيث يفرض موقع القارئ نفسه بصورة أوضح. 
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خادمة 

تواجه الدراسات النصية أحيانا نوعين من التحفظات: فهناك أولا لوم 
«تجريبي »empirique‏ یری ن التحليل البنيوي للقصص ذو مردود ضعيف› 
إذ قد يحدث أن يوصل الاستخدام المكثف للأدوات إلى تصورات «متوقمة». 
غير نالھ ا يوجه إلي أي بحث. وهناك أيضا نقد ابستمولوجي 

يتساءل ما إذا كان تقسيم الوحدات السردية وعرض المكونات يخضعان 
ا مسبق للموضوع الأدبي» فلا تكون البنية حينئّذ سوى إسقاط 
nەiاeەزەام‏ للذات بشکل من الأشکال. فالبنی ک٥إںاءں)؟‏ . حسب ستار 
وبنسکي» هي نتاج مطمح و «وعي بنائي :«Conscience structurante‏ 

«مهما كانت رغبتا فى الاكتفاء بالخصائص اللسانية للنص.» فإننا لا 
نستطیع الإفلات من الترد الشامل إلا برفع درجة ۲ء6sنل‏ سۇالنا في اتجاه 
محدد . فكل مقارية تحدد منظورا نتيجته تغيير مظهر الكل». 

ويستخلص ج.ستاروبنسكي من البنيوية ا من الأخلاقية: 

«تتعارض البنيوية مع القناعة الرائجة التي ترى أن روح العصر تتسم 
بالتفكك والعبث... وتفترض » من قبل المراقب» رهانا لصالح المعنى وتحيزا 
ارو ن اوا وى ار انه اا و دون انهه 
اثالث .(Diogéne, No3‏ 

ومع ذلك فإن التصور الوضعي للأديبة يتفكك في ذات الوقت في خضم 
«التماعات المعنى كدعء »miroitements du‏ (ر.بارت)ء وفي خضم «توزع المعنى 
«dissémination du sens‏ (ج .ديريدا aه۲ءD.)‏ . فلقد أتارت فكرة النص المغلق 
السوال التالي «ما هي العناصر التي تنتمي إلى الدب وإليه وحده5». والإجابة 
بشكل تعميمي مستحيلة . (وفق المبداً الف الذي يرى أن الوقائع المتعلقة 
بالنظام لا يمكن تحديدها إلا بطريقة تخالفية أو تفاضلية ا1ء ز)»ء6r؟dif)‏ . 

ولقد استدعى هذا الأمر مبداً «هروب 16۲٥٥44١‏ المركز والتراجع الدائم 
للمنشاً Constant de "origine‏ اecuا»‏ کجوھر للدال (ف .فال ۴.۷۵۸1 ). وھکذا 
بدت بالظهور تلك الفكرة التي مفادهاء أن الأدبية éانءة6۲!):‏ ليست ميزة 
تابتةء بل جملة من الظواهر تتستوعب أيضا القارئ ومجمل إمكانيات القراءة. 
كما تشارك الكتابة والقراءة كنشاطين في هذه اللعبة الموجهة والمبرمجة من 
قبل النص: وهذا يقود على الأقل . إلى أن المسألة الأساسية لم تعد اليوم 
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مسألة الكاتب والعمل لأآدبى»ء وإنما هى مسالة الكتابة والقراءة. ويالتالى 
علينا تحديد فضاء جديد(...) يمكن فيه فهم هاتين الظاهرتينء على أنهما 
متفاعلتان uesوهامipء6»‏ (ف. سولرز ءإءااهS‏ .طم« الرواية وتجربة التخوم ء1 


. («Roman et l‘expérience des limites 
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ت اید 
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- Laplanche et Pontalis, Vocabulaire de la psychanalyse, 
(مفردات التحليل النفسي).۲.1.۴,‎ 
Beugnot et Moreaux, Manuel bibliographique des études littéraires, 
, (موجز في مراجع الدراسات الأدبية).1982 ,«هط!ة×‎ 
: 3۔ آعمال حول فروید وکلاین ولاکان‎ 
„ Ecrivains de toujours, Seuil, 1968. (gyi) - Manoni Octave, Freud, 
Robert Marthe, La Révolution - (ةuıفنiلا (الثورة التحليلية‎ 
psychanalytique 2 vol. PBP, 1969. 
- Segal Hanna, Introduction ã oeuvre de Mélanie Klein 
۲.0.۴, (مدخل إلى آعمال ميلاني کلاین).1969‎ 
-Marini Marcel, Lacan (jS ¥), ” Dossiers”, Belfond, 1986, reed. 1988. 
متفرقات:‎ -4 
-Irigaray Luce, Speculum de 1’ autre .,(منظار المرآة الأخرى)ء”صصه؟‎ 
de Minuit,1974. 
.„ 1958 Lévi-Strauss Claude, Anthropologie structurale éd. Plon, - (علم الإناسة البنيوي)‎ 
- Vernant Jean-Pierre et Vidal-Naquet Pierre, Mythe et tragédie en Grece ancienne 


.ed.Masper0,1974,(السطورة‏ والمآساة فى اليونان القديمة) 


مراجح الفصل الثالت 
| مسائل عامة : 
Georges Poulet, Les Chemins actuels de la critique, Plon, 1967 (actes d’un colloque tenu 1966)‏ - 
(«دروب النقد الحالية» آعمال ندوة عقدت عام 6ء کتاب مفيد لتحدید موقع الإجراء الموضوعاتي 
داخل اتجاه «النقد الحديث». 
Georges Poulet, La Conscience critique, J. Corti, 1942.‏ - 


(«الوعي النقدي» مجموعة من المقالات المنورة حول آهم ممثلي ورواد النقد الموضوعاتي). 


-“Thématique et thématologie”(actes du colloque tenu ã I’ université de Bruxelles en 1976), Revue des 

langues vivantes, Bruxelles, 1977 

(«الموضوعاتية وعلم الموضوعات»» آعمال ندوة عقدت في جامعة بروکسل عام 6ء ملف سدید 
جدا حول وضع النقد الموضوعاتي ومسلماته ومناهجه). 

2 ۔ بعض أعمال المؤّلفيبن المذكورين في الفصل : 

-Gaston Bachelard, L’Eau et les rêves - والأحلام)‎ ءlkl).J.‎ Corti, 1942. 

Poétique de la rêverie.(ةؤظزةãيلlا‎ مşlح ,)ضفري‎ PUF 1960. 

Albert Béguin, L’ Ame romantique et le rêve - (مlحJ|و (الروح الرومنسية‎ 

J. Corti, 1939. 


المراجع 


-Georges Poulet, Etudes sur le temps humain - (دراسات حول الزمن الإنساني‎ 
Plon, 4 t., 1950 - 1968. 

Les Métamorphoses du cercle (ةرڌIدl| (تحولات‎ 

Plon, 1961. 

- Marcel Raymond, Jean-Jacques rousseau, la quête de soi et 

1a -(ج. ج روسو البحث عن الذات وحلم اليقظة) نم۷‎ 1963 ,J.Corti, 
- Jean-Pierre Richard, Onze études sur la poésie moderne 

(إحدى عشر دراسة حول الشعر الحديث).1964 ,انuهS؟‏ , 

, ؟ءuنا (ستاندال وفلوبیر)‎ Standhaا‎ et Flaubert 

1954. 

- Jean Rousset, La littérature de 1’ãge baroque en France, 

(آدب عصر الباروكف في فرنا).1954 J. Corti,‏ , 

- Jean Starobinsky, Jean-Jacques Rousseau, la transparence et 

, (ج. ج روسو الشفافية والعاتق) .1957 ,”ها۴‎ T'obstacle 

la Relation critique (L ‘Oeil vivant, 11) 


(العلاقة النقديةء العبن الحية 2) .1970 ali2,‏ , 


مراجع الفصل الرايح 
ا النصوص المؤسسة: 
Jg>)Germaine De Staël, De la littérature-‏ الآدب) (Jamais‏ 
réédité depuis le XIXéme Siècle).‏ 
(Garnier-Flammarion) (lyillÎ Jg>)De 1 Allemagne‏ 
Chateaubriand, Génie du christianisme Flammarion,Plétade).‏ -)عبقرية uk|lيãzq(-Garnier(,‏ 
Bonald,Articles du Mercure de France, Parus sous L‘ Empire-‏ 
dans Oeuvres complètes,X[Xèême Siêcle).‏ recuei1is)(مقالات‏ جریدة «عطارد فرنسا») 
2 ۔ إعلانات النقد الاجتماعي: 
Littérature, société, idéologie‏ - (اللآدب والمجتمع والآيديولوجيا) ,No 1 de la‏ 
revue Littérature, Larousse, 1972.‏ 
Sociocritique‏ - (النقد الاجتما عي) „(sous la direction de Claude Duchet),‏ 
Nathan, 1979.‏ 
3 نصوص نظرية حول العلاقة بين الأدب والمجتمع: 
„Paris‏ ,(الأمير lillgجر(- -Pierre Barbéris ,Le Prince et le Marchand‏ 
Fayard, 1980.‏ 
alll) ,Paris, Gallimard 1956.‏ الخفي)- Lucien Goldman, Le Dieu caché‏ 
,ا ,(المادية التاريخية والإبداع التثقافي) Matérialisme historique et création culturelle‏ 
Anthropos,1971.‏ 
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مدخل إلى مناهج النقد الأدبى 


- René Girard, Mensonge romantique et vérité romanesque. 
(الکذب الرومنسي والحقيقة الروائية)‎ ,Paris, Grasset, 1961. 
-Georges Lukacs, Theorie du Roman-(4يlgرdl‎ ãيرËنi),Paris,‎ DenoëlGonthier, 1963 (Collection“ 
Méditation“) 
Balzac et le réalisme français (ةيسıiرفلنا (بلزاك والواقعية‎ 
Paris , Maspero , 1972 . 
Eorits de Moscou(gSwga ja تlبliS),‎ Edition Sociales, 1974. 
-Marthe Robert , Roman des origines et origines du roman 
(رواية الأصول وأصول الرواية)‎ Paris , Grasset , 72. 
نماذج من القراءات النقدية الاجتماعية:‎ 4 


Pierre Barbéris , René un nouveau r0an, (رونيهء رواية جديدة(‎ 

Paris, Larousse ,1972. 

-Jacques Leenhard , Lecture Politique du roman “La Jalousie“ 

D’Alain Robbe - Grille (4uيرغ (قراءة سياسية لرواية الغيرة لالان روب ۔‎ 
Paris , Ed. de Minuit , 1973. 

Genevièêve Mouillaud , Stendhal “Le Rouge et 


le noir, le roman possible Paris , Larouss(ãةiكaؤk|‎ ةيlورلا‎ « (ستاندال «الأحمر والآأسود‎ 


مراجح النصل الخامس 
Arrivé M., Les langages de زه٣r)يراج تاغل(,Essai de sémiotique littéraire, Paris, Klincksieck.‏ - 
.1972 
(يسبق التحليلات ضبط منهجي ونظري مثير للاهتمام) 
Barthes R., S/Z,Paris, le Seuil, 1970.‏ - 


و(تحليل لرواية”ء«1ئه۲:هS“لبلزاك)‏ 


Le Plaisir du Texte(صنil|‎ ةiJ),Paris,‎ le Seuil, 1973 
-Benveniste E., Problèmes de linguistique générale, 
مسال في اللسانيات العامة)‎ (Paris, Ed. Galimard, tome I, 1966, tome I 1974. 
الفصول التي تدور حول «الإنسان في اللسان» أساسية في موضوع الإبلاغ).‎ ( 
-Coquet J.-Cl1., Le Discours et son sujet - ( (الخطاب والمسند إذي4‎ < 
Klincksieck, 1984, coll, Semiosis. 
-Ducrot O., Le Dire et le Dit -(Jgڙaklg‎ Jgall)1984 ,Ed. de Minuit, 
Logique, Structure, Enonciation (المنطق, البنيةء الإبلاغ)‎ 
. |989 Ed.de Minuit, (دراسة حول بالي)‎ 
-Genette G., Figures -(ںqكi)‎ ,Ed.du Seuil, | 966. 


المراجع 


,Ed.du Seuil, 1969. (2تaS—î)Figures‎ II 
„Ed. du Seuil,1972 (3تÙaSÈî)Figures‎ II 
-Greimas A.-j., Maupassant, la sémiotique du texte: exercices 
Ed.du Seuil, (موباسان» سيمياء النص: تدريبات عملية)‎ 1s 
. ٠976 (تطبيق دقيق لمناهج المؤلف على حكاية لموباسان). ,عة"‎ . 
وھو‎ »»[a اingvistique‎ structural et 1a 06م‎ †نېu‎ e ننصح آيضا بقراءة «اللسانسات البنيوية والشعرية‎ 
Ed.du « Du Sens yiakl مقال قصيرء واضح ومکثف يقع في الصفحات ا27 - 283 من كتاب «في‎ 
Seuil, | 970. 
- Jakobson R., Essais de linguistique Générale 
Ed.de Minuit, 1963..( (رساتل في اللسانيات العامة‎ 
Deux aspects ğطil| يقرا بشكل خاص في هذا الكتاب فصل «وجهان في اللغة ونموذجان في عي‎ 
حيث يدرس المؤلف المجاز المرسل والاستعارة . وفصل‎ »» du langage et deux types d“ aphasie 
.»Po6†1¶ue «الشعرية‎ 
(Question de poétique في |لٹشعرية(-‎ لئاسم(,Ed.duSeuil,‎ 1973. 
Maingueneau D., Eléments de Lingutique pour le texte Littéraire 
توليف مفيدا جدا . 8011,1986 .80,(مبادئ في اللسانيات للنص الأدبي)‎ 
,Ed. Gallimard,1970 (ةرeشأ| جل‎ ja) Meschonnic H., Pour la poétique 
Pour la poétique II (2 من أجل الشعرية‎ (,Ed.Gallimard, Paris, 1973. 


pour la poétiquell1 (3 )من أجل الىشعرية‎ Ed. Gallimard,Paris,1973. 


-Peytard J., Syntagmes(aS|ly),Ed.Les Belles Letters, Paris, 1971. 
اللسانيات الفرنسية وبنى النص الأدبي. تأمل مهم في مسألة المنهج.‎ 
-Riffaterre M., La production du texte (صفil| .,(إنتاج‎ du Seuil,Paris,1979 . 
- Spitzer L., Etudes de في الأسلوب)ءاراء‎ تاسارد(,Ed.‎ Gallimard,Paris,1970. 
- Todorov T. , Théorie de littérature (دÎJ|‎ ãı (نظری‎ ,Ed. du Seu, Paris 
٠996. نصوص الشكلانيين الروس جمعها وقدمها وترجمها تودوروف. المقدمة لجاكوبسون‎ 

Théories du Symbole . (jal تlرظزi),Ed.‎ du Seuil Paris , 1977 

آما الأعمال الجماعية حول النقد النصي فكثيرة جداء ونكتفي بالإشارة إلى الأعمال التالية: 
Points“ Ed. du Seuil, Paris 1982.‏ ”.co11,(الآدپ‏ والواقع) Littérature et réalité‏ - 
-Rhétorique générale (ãمalall‎ ãغÙıJl),groupe,‎ Coll. ”Points“. Ed. du seuil, paris, 1982.‏ 
Points“. Ed. du Seuil, Paris, 1979.‏ ”.011,(علم الدلالة الشعري) -Sémantique de la poésie‏ 
راجع آيضا مجلة «الأدب Ed. du Seuil « Poétique ةيرعفۍÛاl» alg . Ed. Larousse , Paris « Littérature‏ 


., Paris 


العوامش 


الفصل الأول 
l- “Madame Bovary, ébauches et fragments inédits recueillis d’aprés les manuscrits”,Paris‏ 
éd.Conard, 1936.‏ 
de 1a critique et de histoire littéraires” Oxford,‏ echniques“(تقنیات‏ النقد الأدبي والتاریح الأدبي) -2 
Slatkine.1979,‏ ,1923 
“1a Biographie de oeuvre littéraire, es quisse‏ (سيرة العمل الأدبي: اللمسات الأولى لمنهج نقدي) -3 
d’une méthode critique”Champion,1924,‏ 
Etudes d histoire littéraire”‏ (دراسات في تاریخ الآدب(.1930 .Champion,‏ -4 
.(تاآملات في aillقد(.1939 “Réflexions sur la critique” Galimard,‏ -5 
.(النقد الأدبي في القرن العىشرين).1987 “La critique littéraire au xxéme siecle” Belfond,‏ -6 
.(تكون رواية «الفتاة ايليز|›).P.U.F.,|960 “La Genése de La fille Elisa”‏ -7 
“Les Manuscrits des Contemplations”(« ٽںnÎتll»‎ تlطؤbgط¦خn),‎ Les Belles Lettres, 1956.‏ -8 
Nie, 0.‏ ,(فلوبير ومشروعاته غير اkلمطبوعة(”inédits5 “Flaubert et ses projets‏ -9 
.(أوجه من الإبد اع الأدبي عند آنlتوJ‏ فرilس(.A “Aspects de la création littéraire chez‏ -10 
France”‏ 
r, 166.‏ ,(تکون رواية «مدام بوفاري›)”yا80۷2 “La Génese de Madame‏ -11 
“Je n’ai Jamais appris ã écrire ou les Incipits” Flammarion, Skira, 1969.‏ -12 
Trois Contes, texte établi et présenté par R. Dumesnil, Les Textes francais. Les Belles Lettres,‏ -13 
Paris, 1957.‏ 
رسم معين كان يطبع في عجينة الورق ذاتها وتسمح شفافية الورق برؤيته. (المترجم). 14 
in Valery a "oeuvre,‏ (الكتابة والتكوينية النnصية( jean Levallant, “Ecriture et génétique textue1le”‏ -15 
Presses Universitaires de Lille, 1982.‏ 
16-J.Bellemain-Noël, “Avant-texte et lecture psychanalytique” in “Avant-texte, texte, apres‏ 
texte”,Editions du C.N.R.S., Paris et Akadémial Kiado, Budapest, 1982‏ 
(انظر «ما قبل النص والقراءة التحليلية النفسية» في «ما قبل النص. النص» ما بعد النص»). 
Flammarion, 180.‏ ,(فلوبیر في خضم الإبد اع الكتابي)”u۷۲eءه'1 17-“Flaubert ù‏ 
Raymonde Debray-Genette, “Métamorphoses du récit(ضصal|l îYg>3), coll. Poétique,Seuil,1988.‏ -18 
(علوم اللغة وتكون |ائنص(La“ Almuth Grésillon, “Sciences du Langage et genése du texte”in‏ -19 
Naissance du texte”,publication préparatoir du colloque international du C.N.R.S‏ .„ 
“archives européennes et production intellectuelle”,Paris, 1987. Actes publiés chez Corti1989.‏ 
(النقد التكويني والتاريح التقافي)”ء !1٣ں‏ اء Henri Mitterand, “Critique génétique et histoire‏ -20 


in La Naissance du texte, ensemble réuni par Louis Hay, José Corti, Paris. 1989. 


النصل الثاني 
* اعتمدنا في نقل مصطلحات علم النفس التحليلي إلى اللغة العربية على «معجم مصطلحات 
التحليل النفسي» للدكتور مصطفى حجازي (المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيعء بيروت. 
الطبعة الثانية 1987) وهو الترجمة العربية لكتاب الباحثين الفرنسيين جان لابلانش و ج. ب. 
بونتاليس «ءء12”21yءروم cab uاaire de 1a‏ س (المترجم) . 

ا (علم الجمال والتحليل النفسpsychanalyse(k Esthétique et‏ 

2 لنلاحظ هذه المجموعة من فصول الكتاب : قراءة اللاوعي» قراءة الذات» قراءة الإنسانء قراءة 
إشفان فا قرا ءة التضن: 

3 «إنه تعديل للحلم بغية تقديمه على شكل سيناريو مفهوم ومتماسك نسبيا» انظر «معجم 
مصطاحات التحليل النفسي» ترجمة الدكتور مصطفى حجازي. (المترجم). 

4- أشرنا في بداية الفصل إلى هذا الكتاب الذي قام بترجمته الدكتور مصطفى حجازي» والذي 
عدنا إليه لنقل مصطلحات التحليل النفسى إلى اللغة العربية. (المترجم). 

5 - تعني كلمة 1٤۲۲۴۴‏ في الفرنسية اة وحرفا من حروف الأبجدية. (المترجم). 

6 من الواضح هنا آن ما في كلمتي ءعةطا«هز و ٠ط«‏ هز من تقارب إيحائي في الفرنسية لا يجد ما 
يقابله في العربية. (المترجم). 

7 من معانيها : سعف النخيل» ما قد يضعه السباح في قدميه لتسهيل السباحة» ما تتميز به 
بعض أقدام الطيور كالبط... (المترجم). 

8- آلة تشبه العود. (المترجم). 

9 «عملية يقوم الشخص فيها بإدخال موضوع ما إلى داخل جسده ويحتفظ به هناك بأسلوب 
يتفاوت في درجة هواميته». انظر «معجم مصطلحات التحليل النفسي» ترجمة الدكتور مصطفى 
حجازي. (المترجم) . 

0 - «عملية يقوم الشسخص فيها بنقل موضوعات» أو صفات خاصة بهذه الموضوعات» من 
الخارج إلى الداخل تبعا لأسلوب هوامي وهو يقترب من الإدماج الذي يشكل نموذجه الجسدي 
الأول ولكنه لا يستلزم بالضرورة الرجوع إلى الحدود الجسدية». «معجم مصطلحات التحليل 
النفسي» (المترجم). 

1| «قدمت ميلاني کلاین هذا الصطلح للدلالة على آوالية mécanisme‏ تتلخص في هوامات يقوم 
الشخص فيها بإدخال شخصه الذاتي كليا أو جزثيا داخل الموضوع بغية إلحاق الأذى به وامتلاكه 
وضبطه». المصدر السابق. (المترجم). 

2 «وضعت ميلاني كلاين هذه الأوالية (انشطار الموضوع اءزطه ءل #عه۷ذا٣)‏ واعتبرت آنها تشكل 
الدفاع الأكثر بدائية ضد القلق : إذ يشطر الموضوع المستهدف من قبل النزوات الغلمية والتدميرية 
إلى موضوع «طيب» و موضوع «سيىء» ويلقى كل منهما بعدها مصيرا مستقلا نسبيا في لعبة 
الاجتيافات والإسقاطات». المصدر السابق. (المترجم). 

3 - «تصف ميلاني كلاين هذه الأوالية التي يحاول الشخص من خلالها إصلاح آثار هواماته 
التدميرية على موضوع حبه. ترتبط هذه الأوالية بالقلق وبالشعور بالذنب الخوري وم6 إذ 
يتيح الإصلاح الهوامي للموضوع الأمومي الخارجي والداخلي تجاوز الوضعية الخورية من خلال 
تأمين تماه مستقر للأنا مع الموضوع الخير» المصدر السابق. (المترجم). 
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4 - الأخت الصغرى للشاعر مالارميه التي توفيت عام ۱857 . (المترجم). 
5 ۔ بطل وبطلة مأساة راسین «باجازیه ز84 ». (المترجم). 
6 - توفيت آم الشاعر قبل وفاة شقيقته ماريا بعشر سنوات. أي عام ۱847. (المترجم). 


الفصل الرايع 

أ د ضع راان واا مر كه اجن ارون دة قران هي اها ده 
2 بعد الثورة (المترجم). 

2 - أطاحت ثورة عام 1830 بالملك البوربوني شارل» وآتت بالملك الأورلياني لويس فيليب» ما 
ثورة عام 8 فأطاحت بهذا الآأخير وأتت بالآمير ۔ الرئيس لويس نابليون بونابرت» ابن 
أخي نابليون الأولء الذي ن صب نفسه امبراطورا بعد انقلاب عام ۱851. 

Histoire littéraire de la France, Paris, Editions Sociales a partir de انظر: تاریخ فرنسا الآأدبي‎ 3 
1973 

4 - انظر على سبيل المثال آطروحة آن أوبرسفيلد Anne berd‏ حول مسرح هوغو وعنوانها 
«الملك والمهرج e Roi et le Bouffon‏ ومقالة کلود دوشیه†ءc1ءPu‏ .1 حول نظام الأغراض ي رواية 
مدام بوفاري .Le Systéme des Objets de Madame Bovary«.‏ 

5 - من شخصيات رواية «الآأحمر والأسود» للكاتب ستاندال. (المترجم). 

6- من أمثلة لافونتین e«نھ٤٣٥۴‏ 14 .(المترجم). 

7 - أطلق اسم مه٤‏ على المتمردين الملكيين المعادين للثورة الفرنسية في مقاطعات غرب 
8 بطلة رواية «آميرة دو كليف» لمدام دو لافاييت (۱678) (المترجم). 

9 على اعتبار أن الحد الأقصى هو انعدام المونولوج كما عند آلسيست عاءء٠۸1‏ (بطل مسرحية 
«كاره البشر» لموليير» مما يجبر القارئ على تخيل ما يقوله آلسيست لذاته. وبصورة خاصة فى 
مستهل الفصل الخامس قبل آن ييداً الحوار مع فيلانت عا :اط۲ . 
10 - ال ۲٥ع‏ هي مفردات تختص بها فة معينة من الناس» أو مهنة ماء أو طبقة اجتماعية 
محددة.(المترجم). 

١‏ - رواية غير مكتملة لستاندال. (المترجم). 

2 - رونيه بطل رواية لشاتوبريان تحمل نفس الاسم صدرت للمرة الأولى عام ۱802. (المترجم). 
3 - مجموعة شعرية لهوغو (1822). (المترجم). 

4 - المقصود هنا ثورة تموز / يوليو ۱830 الملكية التي آتت بلويس فيليب إلى الحكم. (۱5) انظر 
فى هذا المجال كل ما يصدر عن بروديل 1ءلuة8‏ . 

5 انظر في هذا المجال كل ما يصدر عن بروديل 1ءلuة8‏ . 


الفصل الخامس 

ا لقد تبنينا لفظ «دليل» مقابل ««ع5iس‏ انسجاما مع تداول وشیوع مصطلحات لسانية متثل 
«دال» و «مدلول» مقابل »signifiant»‏ و «if6عsi»‏ وبحیث يندرج هذا اللفظ. كما في الفرنسية 
ضمن نسق اشتقاقي منسجم ومتماسك يعتمد على جذر واحد. وبذلك يكون الجذر العربي 


المعتمد هو «د ل ل». (المترجم). 

2 الفونيم phonème‏ هو أصغر وحدة لا تحمل معنی يمکن تمييزها في السلسلة الكلامية. 
(المترجم). 

3 - رواية شعرية للكاتب الروسي بوشكين كتبها بين آعوام ۱823 ۱830 (المترجم). 

4 اريماك هى قم من غلم الأضرات اكاوية أو القردرلوجا رونم جشكل خان برا 
اكك اما رها واه کرای( 

5 يقترب المقطع mort ةalŠ ja meur‏ التي تعني میت ومن كلمة (٤uمص‏ (اذ وتعني يموت .(المترجم). 
6 شاعر فرنسي (۱544۔ 1590). (المترجم) 

7- ضم الملك هنري الرابع هذه المنطقة إلى مملكته بعد وفاة الشاعر عام ۱607. (المترجم). 

8ء تحاكي رياعية نرال الفافية: شى الت القرنسي. قواشي الرياعية الأرلي التي هي للشاهر 
دوبارتا. (المترجم). 

9- لا شك أن هذه المحاكاة الصوتية تبدو آوضح في النص الفرنسي: قارن dans notre ãge”d’ un»‏ 
”عة autre‏ . (المترجم). 

0 - تعني كلمة #اانسعنه الفرنسية «إبرة» وتعني كلمة موه!انسعنة عملية تحويل سكة الحديد لمرور 
اقطان ویتلاعب جار هذا يالشاب بين االتطين. شرج 

اا اك فك م A E E e aga‏ 
الإبلاغ ص6n0nciati0.‏ والخطاب هو إبلاغ مباشر آما القص فهو بلاغ .Tapporté qguinénoncé‏ 

2 ۔ يتحقق كل بلاغ éء«هء6‏ ضمن ظرف ١٥اهںازء‏ تحدده معطيات زمانية ومكانية: فالمسند إليه 
ازن يشير بلاغه ‏ لحظة الإبلاغ - إلى المشاركين في عملية الاتصال وإلى الزمان والمكان الذي 
يصدر منهما البلاغ وتشكل الإحالات ءءء,ءإ6؟6: إلى هذا الظرف ما يسمى ب ذ6ل ه1 (الإشارة)ء 
وتسمى عناصر اللغة التي تساهم في موضعة البلاغ (أسماء الإشارة» ظرف الزمان والمكانء 
الضماتر المنفصلةء آدوات التعريف) ب sعسوناء6ل‏ (المؤشرات). (المترجم). 

Je viens d’arriver... Il est sur le point de :Jlژم وهي مشفوعة دوما بالملصدر في الفرنسية.‎ - 3 
(المترجه).‎ se fiir 

4 هذه العبارة تقولها كاميل عاانسه٥‏ مخاطبة آخاها هوراس الذي قتل حبيبها في سبيل روما. 
ولفهم هذا المقطع لا بد من تكملته: «روما التي من جلها قامت يداك بذبح حبيبي». (المترجم). 
5 - يقابله باللغة العربية استخدام الضمير المتصل كما هو واضح في المثال: «بهاء. (المترجم) 
6 - من الواضح آن ستاندال ۔ وهو یکتب يوميات زمن مضى ۔ يتحدث عن آلية لم يكن يدركها في 
اللحظة التي يحيل إليها. فالاستباق يكمن هنا في إقحام التأويل اللاحق للحدث ضمن سياق 
a‏ 

7 - وتعبر عن موقف المتكلم حيال محتوى ما يقول كما في الأفعال: اعتقد» رفض, آراد» رغب.. 
وغيرها من صيغ الأفعال. (المترجم). 

8 - من حکایات لافونتىن a Fontaine‏ (۱621 ۔ ۱695) على لسان الحيوان. (المترجم). 

9 - أي لا كمتكلم باعتبار أن المتكلم uء؛٠ءها‏ هو من يحمل على عاتقه مسؤولية الفعل الكلامي 
de pare‏ مtءه‏ . فسغاناريل يتخيل متكلما يوجه إليه هذا الخطاب» ويتحمل مسؤولية الفعل الكلامي 
المذكور. (المترجم). 
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المؤلفون في سطور: 

دانییل برجیز: 

* آستاذ الأدب الفرنسي بالمدرسة العليا بمعهد هنري الرابع» ومدير 
مجموعة «بالآحرف الكاملة» بدار «بورداس» للنشر. 


بییر بار بیریس: 
٭ستاذ الآدب الحديت» ومدیر مرکز بحوث الحداتة بجامعة «کان». 


بيير. مارك دوبيازي: 
والخطوطات الحدة 


مارسیل ماریني: 

* أستاذة محاضرة 
بجامعة باريس السابعة» 
ومتخصصة في الأدب 


والتحليل النفسي. 


جیزیل فالانسي: 
بجامعة «كان». ومتخصصة 
فقي تحليل الخطاب 
والسيمياء النصية. 


ارچ فى ور ا وال ضسان عبر العصور 
تألیف: إيان ج. سيمونز 
ترجمة: السيد محمد عثمان 


د . محمود رضوان ظاظا : 

* من مواليد اللاذقية 
بالجمهورية العربية السورية 
عام 1952 . 
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* دكتوراه الدولة في الآداب (الأدب المقارن) من جامعة السوربون 1985 . 

* رئيس قسم اللغة الفرنسية وآدابها في كلية الآداب. جامعة «تشرين» 
فى اللاذقية. 

* له دراسات وبحوث عدة باللغتين العربية والفرنسية نشرت في دوريات 

ومجلات ثقافية في سوريا ولبنان. منها : 

الحلم والواقع عند فرانز كافكا وزكريا تامر. 

البحث في الظل : دراسة السرد في رواية «الياطر» لحنا مينه. 

* شارك في عدد من المؤتمرات والندوات في سوريا ولبنان ومصر. 

* له اهتمامات بدراسة الحكايات الشعبية. 


المراجع في سطور: 

د. المنصف الشنوفي: 

* من مواليد الجمهورية التونسية عام 934ام. 

* دكتوراه الدولة فى الصحافة العربية من جامعة السوربون 1970 . 

* أستاذ بكلية الآداب بالجامعة التونسية من ۱970 إلى 1992 . 

* مدير معهد الصحافة وعلوم الأخبار بتونس من ۱973 . 1990 . 

* سس مجلتي «علوم الاتصال» و «وثائق» التونسيتين» كما سس المعهد 
الأعلى لتاريخ الحركة الوطنية في تونس» وعضو هيئة تحرير مجلة «حوليات» 


التونسية. 
* له العديد من المقالات والبحوث والمؤلفات في مجالات الإعلام 
والمعلوماتية. 


* يعمل حاليا أستاذا زائرا بقسم الإعلام . جامعة الكويت منذ ۱992 . 


ے ذا الاناب 


يتوجه هذا الكتاب إلى المهتمين بالأدب وبمسائل النقد الأدبيء 
وإلى طلاب ودارسي المذاهب النقدية الحديثةء وهو يطرح» في هذا 
المجالء إحدى أهم المساذل وآكثرها تعقيدا: مسألة الإجراء في تحليل 
النصوص الأآدبية. 

فلقد شهدت مناهج الاستقصاء النقدي في القرن العشرين تطورا 
لا مثيلل لهء بفضل إسهامات العلوم الإنسانية واللسانيات. كما فتحت 
مناهج النقد- الاجتماعية منها والنفسية والتكوينية والموضوعاتية 
والنصية - مجالات عديدة لشارحي الآدب تتميز بالوضوح والخصب» 
مغنية بذلك التقليد القديم في نقد المصادر. 

ويقدم هذا الكتاب عرضا واضحا وموثقا لهذه الاتجاهات 
الجديدة؛ فيتعرض لأصولها ولتشكلها ولأحكامها ولحقولها التطبيقية 
ولحدوذها المحتملة. ويخصص هذا تكثاب فصلا مستقلا لكل منهج 
من هذه المناهج نضطلع به واحد من أصحاب الاختصاص. 

وهكذا يستطيع القارئ تتبع هذه المقاربات الحالية للنص الأدبيء 
والاهتداء إلى ما فيها. ويعتبر هذا الكتاب مساعدا ثمينا في عصر 
لم يعد فيه من الممكن فصل الأدب عن الخطاب الذي يتناوله. وإذ 
يُظهر كيفية قيام المناهة النقدية باستخدام سائر معارفنا وإعادة 
توزيعهاء فهو يتيح لنا فهم النصوص الأدبية وتحليلها بصورة عملية. 


